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HI. Anna Selbdritt. Federzeichnung auf der Rüchfeite eines Briefentwurfs. Budapeſt. Nationalmufeum (S. 44) 


„Dieſer Veit Stoß iſt nicht allein ein Bildhauer, ſondern auch des Reißens, Kupferſtechens und Malens vere 
ſtaͤndig geweſt“ — mit dieſen Worten umſchreibt der Begründer der Nürnberger Kunſtgeſchichtsſchreibung, 
der Schreib- und Rechenmeiſter Johann Neudorfer, im Jahre 1547 die kuͤnſtleriſche Bedeutung des Veit Stoß. 
Neudorfer hat ben vielfeitigen Meiſter noch perſoͤnlich gekannt; er berichtet in feinen „Nachrichten von ۶ 
lern und Werkleuten“, Stoß ſelbſt habe ihn eine ganze Mappe ſehen faffen, die Aufnahmen von Bergen und 
Fluͤſſen, Städten und Wäldern enthielt, Kartenzeichnungen alfo, die des Meiſters Vertrautheit mit Perſpek— 
tive, Meßkunſt und ähnlichen theoretifchen Fertigkeiten belegen. Die knappe und nuͤchterne Aufzeichnung des 
Zeitgenoſſen iſt der Kern der ſpaͤteren, vielfach ausgeſchmuͤckten und mit erweitertem Denkmaͤlernachweis 
aufwartenden Darſtellungen der redſeligen Hiſtoriographen aus dem 18. und auch noch aus dem vorigen Jahr⸗ 
hundert geblieben. Daneben aber tritt das Intereſſe (oft auch die Senſationsluſt) für das von Schuld und 
Tragik umwitterte buͤrgerliche Schickſal des großen Meiſters, der durch eine Urkundenfaͤlſchung mit der Juſtiz 
der Freien Reichsſtadt in Konflikt geriet, der die harte koͤrperliche und moraliſche Not der Rechtſprechung feiner 
Zeit durchkoſten mußte und uͤber die unmittelbaren Folgen ſeines Fehltrittes hinaus zum Anklaͤger, ja zum 
Rebell wurde und zeitlebens — ein anderer Michael Kohlhaas — fuͤr ſein Recht bei allen Maͤchten dieſer Welt 
ſtritt. Leben und Werk find für eine Betrachtung der Perſoͤnlichkeit und der kuͤnſtleriſchen Bedeutung dieſes 
Meiſters unloͤslich miteinander verſchmolzen; der Kuͤnſtler Veit Stoß geriet zeitweilig in Gefahr, durch die 
Brandmarkung des Buͤrgers zu ſterben, ausgeſtoßen zu werden aus der Gemeinſchaft von Kirche, Stadt und 
Buͤrgerſchaft, auf deren Auftraͤge er angewieſen war. Die Selbſtbehauptung des am kaiſerlichen Hofe und im 
Auslande ebenſo bewaͤhrten Mannes wie in den Mauern der Stadt, deren Buͤrger er war, die Achtung ſeiner 
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Mitbürger vor der Kraft dieſes zwar unbequemen, aber doch als uͤberragend ſchoͤpferiſch empfundenen Geiſtes 
und endlich die dramatiſche Kraft in der Abfolge der uns erhaltenen Werke ſelbſt laſſen Veit Stoß in der an 
großen Menſchen ſo reichen Glanzzeit des alten Nuͤrnberg als die Geſtalt eines kompromißloſen, menſchlich 
und kuͤnſtleriſch unbaͤndigen Kaͤmpfers erſcheinen. 
Die heroiſche Haltung des Veit Stoß, die er zur Welt und auch zu dem Bereich des Himmels und der Bibel, 
deren Geſtalten er formte, einnahm, ſteht uns Heutigen innerlich nahe, unendlich naͤher als viele Perſoͤnlich— 
keiten und Zeiten aus der Geſchichte der deutſchen Kunſt, die unſeren Eltern und Großeltern weſentlich er 
ſchienen. Eine innere Verwandtſchaft ſpannt ſich uͤber die Jahrhunderte von der Klaſſik unſerer großen Plaſtik 
des ſtaufiſchen Zeitalters zu den Stoßiſchen Geſtalten der Reformationszeit. Man ſehe etwa einen Augenblick 
die Seherin Eliſabeth aus dem Bamberger Dom mit einem Stoßiſchen Apoſtel zuſammen, um eine aus 
innerer Spannung gewachſene dramatiſche Aktivität des Blickes, eine angreiferifche Forderung an die Umwelt 
in beiden formal ganz verſchiedenartigen Standfiguren zu erkennen. Dieſe Gegenuͤberſtellung waͤre nicht 
möglich mit irgendeinem Werk des in Mainfranken ſchaffenden Zeitgenoſſen von Stoß, Tilman ۶ 
ſchneiders. Zwei verſchiedene Welten werden von Riemenſchneider in der Biſchofsſtadt Wuͤrzburg, von Stoß 
in der Reichsſtadt Nuͤrnberg aus dem gefuͤgigen Lindenholz geſchnitten, aus dem harten Stein gemeißelt. In 
Wuͤrzburg kuͤnſtleriſch der lyriſche Bekenner, menſchlich der mannhafte Ratsherr, der ſich im Bauernkriege 
gegen feinen fuͤrſtbiſchoͤflichen Herrn auf die Seite der Aufſtaͤndiſchen ſchlaͤgt; in Nürnberg der hitzige Dramas 
tiker, der im Ge genſatz zu dem Wuͤrzburger die Leidenſchaft, der wir in feinem bürgerlichen Leben begegnen, 
einſtroͤmen laͤßt in fein Werk. Wenn Riemenſchneider als Aufruͤhrer vom Standgericht des Fuͤrſtbiſchofs 
peinlich verhoͤrt wurde, wenn ſeine Arbeitskraft daran zerbricht, ſein Werk aber die Stille herbeiruft, ſo bleibt 
Stoß, der unruhige, gehetzte Mann, ſeinem katholiſchen Glauben inmitten des der Reformation aufgeſchloſſe— 
nen Nuͤrnberg treu, er erlebt aus der geiſtigen Haltung feines Alters letzte tragiſche Enttaͤuſchungen, aber er 
legt Meißel, Schnitzmeſſer und Pinſel als ſteinalter Greis erſt aus der Hand, als ihm die muͤden Augen mit 
Blindheit umnachtet werden. 
Wahrſcheinlich iſt Riemenſchneiders edle Milde von jeher volkstuͤmlicher geweſen als Stoßens ruͤckſichtsloſe 
Härte, Riemenſchneider ſchuf Idealbilder, Stoß Charaktere. Am Hochaltar zu Miünnerfiadt begegneten fich 
die beiden; noch heute kann man beider Moͤglichkeiten vor den noch verbliebenen Reliefs und den Tafelbildern 
im Chor der Pfarrkirche ermeſſen. Die Gruͤnde für den verſchiedenen Grad ber Volkstuͤmlichkeit führen aber 
uͤber den Weſensunterſchied der beiden Meiſter noch hinaus. 
Tilman Riemenſchneider hat als der von Biſchof, Kirche, Adel und Buͤrgertum begehrteſte Plaſtiker am Main 
uͤber eine umfangreiche Werkſtatt verfuͤgt. Die urkundliche Überlieferung ſteht in Einklang mit der Tatſache, 
daß unzählige Arbeiten weit über Mainfranken hinaus Werkſtatt- und Schulgut Riemenſchneiders find. Außer 
in Kirchen ift es in zahlreichen deutſchen und außerdeutſchen Muſeen anzutreffen. Riemenſchneiders Formen⸗ 
ſprache vergißt man, einmal geſehen, nicht wieder; ſie iſt dem Gedaͤchtnis der Kunſtfreunde feſt eingepraͤgt. 
Anders bei Stoß. Die Zahl feiner außerhalb Nuͤrnbergs in Muſeumsbeſitz gelangten Arbeiten ift klein. Seine 
Werke ſind in den Kirchen geblieben, fuͤr die ſie gearbeitet wurden oder ſind in veraͤndertem kultiſchen ۶ 
ſammenhang belaſſen. Nicht nur, daß dadurch ihr Studium beſchwerlicher ift als in gut belichteten oͤffent⸗ 
lichen Sammlungen, fie find auch weit zerſtreut, in Nürnberg, Bamberg, Florenz und vor allem dem ente 
legenen Krakau, um nur die wichtigſten Orte zu nennen. So kommt es, daß bis vor kurzem die Vorſtellung 
von der Kunſt des Veit Stoß im Bewußtſein der Offentlichkeit recht vage war. Das 400 jaͤhrige Todesjahr 1933 
hat hier einigen Wandel geſchaffen: in Krakau bedeutete die Freilegung der unter mehreren Reſtaurierungs⸗ 
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ſchichten verſchwundenen Originalfaſſung des einzigartigen Hochaltars in der Marienkirche eine begluͤckende 
Neuentdeckung dieſes Hauptwerkes, und in Nürnberg konnten auf der Gedaͤchtnisausſtellung im Germaniſchen 
Nationalmuſeum die meiſten Werke der reifen und der fpäten Zeit des Meiſters, von ihren Übermalungen 
befreit und in tagesheller Nahſicht dargeboten, für mehrere Monate vereint werden. Was die Forſchung be: 
reits fruͤher ausgeſprochen hatte, wurde vor den freigelegten Originalwerken zur Gewißheit: ihnen fehlt in 
einem für die Zeit ungewöhnlichen Maße der Anteil der Werkſtatt, die zu unterhalten Stoß lange Zeit übers 
haupt unmoͤglich war. Selbſt das „Rieſenmaß der Leiber“ an dem groͤßten Altarauftrag, den die Zeit zu vers 
geben hatte, im Schrein des Krakauer Marientodes, iſt bis in jede Falte der rauſchenden Gewaͤnder, jede 
Runzel der ausdrucksſtarken Geſichter, jede Safer der beſeelten Hände derart „meiſterhaft“, daß Stoßens pers 
ſoͤnliche Hand überall ſpuͤrbar ift. Irgendwelche Aufteilungen an beſtimmte Gehilfen find daher — außer an 
den Geſprengefiguren und der Predella — mißlungen. 

Die Not des Alltages iſt der Wertigkeit der Auftraͤge zum Vorteil ausgeſchlagen; ſie zeugen ſo rein von dem 
Wollen ihres Meiſters, weil ſie ſelbſtaͤndig geſchaffen werden mußten. Immer aber, auch in der glanzvollen 
Krakauer Zeit, bleibt die Stoßiſche Form trotz den nach ſeinen Entwuͤrfen arbeitenden Gehilfen verantwortlich 
und allein bindend. 

So mag es in mehrfacher Hinſicht an der Zeit fein, das Werk des Veit Stoß neu darzuſtellen. Seine Perſoͤn⸗ 
lichkeit ragt innerhalb ihrer Zeit zu Allgemeinbedeutung auf: in einem langen Leben kommen Anſaͤtze, Ver⸗ 
ſprechen, Neuerungen zur Geſtaltung, deren Erfuͤllung das Geſchick bei anderen, kleineren Geiſtern auf drei 
ganze Menſchenalter verteilt hat. Veit Stoß ift ber letzte geweſen, der in Nuͤrnberg Hochaltarkunſt im Sinne 
des Mittelalters geſchaffen hat, Plaſtik, die im Mittelpunkt der Gemeinſchaft ſtand. Nach ihm herrſcht die 
Renaiſſancekleinplaſtik der juͤngeren Mitglieder der Viſcherſchen Gießhuͤtte und der Auftrag des gebildeten, 
ſein Kunſtkabinett genießenden Sammlers. Wie Michael Pachers Altar in St. Wolfgang iſt der Krakauer 
Altar eine der fruchtbarſten Anregungen fuͤr die Geſchichte der deutſchen Plaſtik geweſen. Beide kamen aus 
den Grenzgebieten des Reiches, beide haben ſicherlich nicht die Wirkung gehabt, als wenn fie im Herzen Deutfchs 
lands entſtanden waͤren. Umſo weſentlicher iſt es, den Krakauer Altar als das plaſtiſche Hauptwerk der aus⸗ 
landsdeutſchen Kunſt unſerem Kulturbewußtſein gegenwaͤrtig zu halten. 


Über die Anfänge unſeres Meiſters find wir nur mangelhaft unterrichtet. Die erſte urkundliche Nachricht über 
ihn beſagt, daß er im Jahre 1477 in Nuͤrnberg ſein Buͤrgerrecht aufgab, um nach Krakau zu ziehen. Er muß 
damals ſelbſtaͤndiger Meiſter geweſen ſein, der bereits namhafte Proben ſeines Koͤnnens abgelegt hatte, auf 
die fich die ehrenvolle Berufung nach dem Often ſtuͤtzen konnte. Johann Neudoͤrfer berichtet zwar, Stoß fei 
im Alter von 95 Jahren 1533 als blinder Mann geftorben; doch laͤßt (id) dieſe lange Lebenszeit mit anderen 
Daten, mit den Geburtsjahren ſeiner Kinder aus zweiter Ehe ſchwerlich vereinbaren. In Übereinftimmung 
mit anderen Gewaͤhrsmaͤnnern darf man rund ein Jahrzehnt von feinem Erdenweg abziehen, fo daß etwa das 
Jahr 1447/48 das Geburtsdatum des Meiſters geweſen ift. Veit Stoß ift darnach jünger als Nikolaus Gerhaert 
von Leyden (um 1420/30) und Michael Pacher (um 1430), aber aͤlter als Riemenſchneider (um 1460) und aͤlter 
auch als die Nürnberger Plaſtiker Adam Kraft und Peter Viſcher der Altere (um 1450/60), die zur Zeit feiner 
Reife und ſeines Alters an gleichem Orte mit ihm am Werke waren. 
Dem Geburtsort unb den Eltern von Stoß ift feit langem, mit vielem Hin und Her nachgeſpuͤrt worden. Ihre 
Auffindung waͤre fuͤr die Beurteilung des Lebenswerkes nicht ſonderlich ausſchlaggebend, haͤtte nicht die 
polniſche Forſchung den Verſuch gemacht, ihn — aͤhnlich wie Kopernikus — fuͤr Polen in Anſpruch zu nehmen. 
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Sein Familienname, fein Temperament, die in Briefen vorkommende Sprachform, die Ableitung feiner Kunſt, 
die Niederlaſſung feiner Kinder im Oſten — alle dieſe Momente wurden nacheinander fuͤr die polniſche Natio⸗ 
nalität des groͤßten Meiſters, ber je in Krakau tätig war, ins Feld geführt, Von Deutſchland her geſehen war 
an der deutſchen Herkunft des Veit Stoß niemals ernſtlich zu zweifeln; fein Deutſchtum kann heute als erz 
wieſen gelten, und auch die neueſte polniſche Stoßforſchung iſt dieſer Meinung. 

Der Name Stoß ift in Súd- und Oſtdeutſchland während des 14. bis 16. Jahrhunderts uͤberaus weit verz 
breitet. „Stos“ oder „ſztos“ in der Bedeutung von „Streit“ kommt als Lehnwort aus dem Deutſchen in der 
polniſchen Sprache vor. Zeitlebens, auch in Polen, gebraucht der Meiſter neben „Stoß“ die charakteriſtiſch 
Nuͤrnbergiſche Namensform „Stwoß“ oder „Stvos“, ohne jeden ſlawiſchen Einſchlag und ftets in Verbindung 
mit dem deutſchen Vornamen Veit oder Feyt anſtelle des im Polniſchen uͤblichen Vitus. 

So weift alles nach der Stadt, deren Bürgerrecht Veit Stoß 1477, als ungefähr Dreißigjaͤhriger, aufgab und 
in deren vollſtaͤndig erhaltenen Neubuͤrgerliſten ſein Name nicht erſcheint. Dagegen wanderte im Jahre 1454 
die Witwe eines Dinkelsbuͤhler Buͤrgers, die Wirkerin und Leilachmacherin Katharina Stoß, in Nuͤrnberg ein, 
fuͤr die wahrſcheinlich 1473 in St. Lorenz die Totenglocke gelaͤutet wurde. Vielleicht iſt dieſe Frau die Mutter 
des bei ihrem Zuzug etwa ſiebenjaͤhrigen Veit geweſen. Er Hätte dann ſchwaͤbiſches, muͤtterlicherſeits fraͤn— 
kiſches Blut in den Adern gehabt. Wie dem auch ſei, ob in Nuͤrnberg geboren (was recht fraglich iſt, da der 
Beweis einer Zuſammengehoͤrigkeit mit Nürnberger Trägern des Namens Stoß nicht geführt werden kann) 
oder im ſchwaͤbiſch⸗fraͤnkiſchen Grenzgebiet: Veit Stoß ift vor 1477 in Nuͤrnberg tätig geweſen, er hat mit 
Sicherheit keine vaͤterliche Werkſtatt geerbt, ſondern mußte, auf ſich ſelbſt geſtellt, beginnen. Vielleicht hat 
ihm die verwandte Ravensburger Handelsherrenfamilie Stoß, die nach Breslau Beziehungen unterhielt, 
den verheißungsvollen Weg nach dem Often geebnet.! 

Mindeſtens ebenſo ſchwierig wie die Frage nach der blutmaͤßigen Herkunft des Veit Stoß zu beantworten iſt, 
ſind die Anfaͤnge ſeiner Kunſt zu ergruͤnden. In dem Meiſterwerk des Krakauer Marienaltars tritt uns der 
Stil feiner vollentfalteten kuͤnſtleriſchen Perſoͤnlichkeit derart einmalig, faſt beaͤngſtigend, entgegen, daß es 
ſchwer faͤllt, nach Vorſtufen von der Hand des gleichen Meiſters zu ſuchen, aber in weniger ausgepraͤgter 
Reife, die uͤberdies in keinem Falle beglaubigt ſind. Und doch muß es, wie bereits erwaͤhnt wurde, dergleichen 
gegeben haben, auch wenn man annimmt, daß Veit Stoß erſt kurz vor ſeiner Berufung nach Krakau Meiſter 
geworden ſei und geheiratet habe. 

Die Vorausſetzungen zu dem Stoßiſchen Fruͤhſtil kommen, ſoweit ſie erlernbar waren, aus drei verſchiedenen 
Kreiſen: der Nuͤrnberger Monumentalplaſtik aus der Mitte des 15. Jahrhunderts, der an der Kunſt der Nieder— 
lande ausgerichteten Plaſtik des deutſchen Suͤdweſtens, endlich aus den ſuͤd- und ſuͤdoſtdeutſchen ۶ 
provinzen, ſoweit fie mit der Perſoͤnlichkeit des Nikolaus Gerhaert von Leyden in Beruͤhrung gekommen 
waren. 

Sur Veit Stoß ift die Sandſteinfigur des Schluͤſſelfelderſchen Chriſtophorus vom Jahre 1442 am Weſtchor 
der St. Sebalduskirche in Nürnberg ein nachhaltender Jugendeindruck geweſen. Dieſe von draͤuendem Ernſt 
erfüllte, ſchwerwuchtende Geſtalt des heiligen Rieſen hat einen Mann zum Meiſter, der mit den letzten Burgen: 
ſchwuͤngen des „weichen“ Stils bricht, der von der Schönheit eines hoͤfiſch denkenden Zeitalters abruͤckt und 
wie gleichzeitig die Maler Hans Multſcher und Konrad Witz oder der unbekannte Maler des Tucheraltars in 
Nuͤrnberg koͤrperliche Schwere, raumverdraͤngende Kraft und männlich kaͤmpferiſchen Ausdruck zu geftalten 


In abſehbarer Zeit ift von Adolf Jaeger eine erſchoͤpfende Darſtellung der genealogifchen Zuſammenhuͤnge 
der Geſamtfamilie Stoß zu erwarten. 
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weiß. Hier, in dem uͤberlebensgroßen Steinbildwerk von 1442 und den apokalyptiſchen Stoßiſchen Geſtalten 
von 1477 werden Kraͤfte frei, die einander innerlich verwandt ſind, ſo wie oftmals Großvater und Enkel 
einander aͤhneln im Weſen und in der Geſtalt. Wir wiſſen nicht, ob der Meiſter des Schluͤſſelfelderſchen 
Chriſtophorus in Nuͤrnberg geboren wurde, wir glauben dies bei Veit Stoß verneinen zu muͤſſen — und 
dennoch verbindet dieſe Werke heiliger Ernſt, Herbheit, gedrungene Kraft und geſtalteriſche Freude an der 
ſtofflichen Wirklichkeit miteinander, Eigenarten, die immer wieder Nürnberger Kunſt von der anderer Land: 
ſchaften abſetzen. 

Kamen die aͤlteren Nürnberger Bildwerke einer zweifellos unſerem Meiſter eingeborenen gluͤhend-ſtrengen 
Weſensart entgegen, ſo empfing der junge Schnitzer entſcheidende handwerkliche und ſtiliſtiſche Anregungen 
vom Weſten her, von der Formenwelt des Meiſters am Oberrhein, zu dem noch der junge Duͤrer hatte wandern 
wollen, von dem Stecher und Maler Martin Schongauer, von der geſchliffenen Kunſt des Plaſtikers Nikolaus 
Gerhaert von Leyden und der in beider Wirken verarbeiteten epochebeſtimmenden Bildkunſt der Niederländer. 
Der Entwicklung am Oberrhein und der Kunſt des Veit Stoß liegen ſchon deshalb gemeinſame Wurzeln zu— 
grunde, weil beide im Anſchluß an Nikolaus Gerhaert Formen gezeitigt haben, die, iſoliert betrachtet, ۶ 
ander zum Verwechſeln aͤhnlich ſehen koͤnnen (etwa eine Marienfigur des jungen Meiſters H. L. aus der 
Sammlung Spetz-Iſenheim im Louvre und die- Buchsbaumſtatuette von Veit Stoß im Victoria- und Albert⸗ 
Muſeum in London. 

Es iſt ſicherlich zu weit gegangen, wenn man neuerdings verſucht hat, die Kreuzigungsgruppe in der Georgs— 
kirche zu Noͤrdlingen an den hypothetiſchen Simon Lainberger und den jungen Stoß aufzuteilen. Aber in 
der Tat ſchlaͤgt dieſe Gruppe geographiſch und ſtiliſtiſch die Bruͤcke vom ſuͤdweſtdeutſchen Raum zum Fruͤhſtil 
des Veit Stoß. Graphik des Oberrheins und eine Erfindung des Jan van Eyck haben in ihr eine deutſche 
plaſtiſche Ausdeutung gefunden. Dieſe Brücke wurde aber noch weiter nach Often gebaut durch die Berufung 
des großen Leydeners nach Paſſau, durch feine Einfuͤhlung in die ſuͤdoſtdeutſche Überlieferung von rote 
marmornen Grabdenkmaͤlern in der Oberpfalz, in Niederbayern und im Salzburgiſchen. Über Nikolaus 
Gerhaerts Grabmal fuͤr Kaiſer Friedrich III. im Wiener Stephansdom verbindet ſich die Grabplatte fuͤr Koͤnig 
Kaſimir IV. im Dom zu Krakau mit der Entwicklung des ſpaͤtgotiſchen Steingrabmals im deutſchen 
Suͤdoſten. Wir werden ſehen, daß Joͤrg Huber von Paſſau, deſſen Mitarbeit an dem koͤniglichen Grabe 
geſichert ift, diefe Zuſammenhaͤnge wahrſcheinlich verdichtet hat. Ohne Zweifel aber hat Veit Stoß ſelbſt 
die Steinplaſtiken des Suͤdoſtens gekannt, zumal Grund zu der Annahme beſteht, daß er nach feiner Manz 
derzeit nicht ſogleich nach Nürnberg zuruͤckgekehrt ift. 

Nur ein Werk Hat fich in Nürnberg ſelbſt erhalten, an dem vor dem Krakauer Altar Stoßiſche Züge feſtſtellbar 
ſind. Die Standfigur des Taͤufers Johannes in der Johanniskirche zu Nuͤrnberg kann ihre Her— 
kunft von den Nördlinger Plaſtiken nicht verleugnen; aber fie ift bereits auf dem Wege zu den Krakauer 
Apoſteln. Stiller noch im Gehalt als die reifen Werke, gebundener im Faltenwerk erfuͤllt dieſen Täufer doch 
eine Würde und innere Hoheit, wie fie úber die Feinkunſt der älteren Generation hinausfuͤhrt. Wie großartig 
iſt dieſer Kopf, wie voll geheimer Spannungen das aszetiſche Geſicht, wuchtig umrahmt von der ſtraͤhnigen 
Einheit des Bartz und Haupthaares! So ift das Einzelwerk dem jungen vorkrakauiſchen Stoß wohl zuzu⸗ 
trauen, noch ſchuͤlerhaft dem Meiſter des Noͤrdlinger Hochaltars verbunden, aber ſeines neuen Anſpruchs 
ſchon bewußt. 


Der Krakauer ۲ 
Die Marienkirche in Krakau, eine maffig gedrungene Baſilika aus dem 14. Jahrhundert, mit langgeſtrecktem 
Chor, in deſſen lichte Hoͤhe der Blick des Beſuchers durch einen herrlich kuͤhnen Triumphbogen emporgeriſſen 
wird, war bis zum Jahre 1537 das Gotteshaus der deutſchen Gemeinde. Erſt damals verbot ein Erlaß des 
polniſchen Koͤnigs den Gottesdienſt in deutſcher Sprache. Dem Ruf dieſer deutſchen Gemeinde folgte Veit 
Stoß 1477, in ihrem Auftrage ſollte er bis 1489, dem Jahre der endguͤltigen Fertigſtellung, taͤtig ſein. In 
den letzten Maitagen des Jahres 1477 begann der Meiſter ſein Werk. Es ſcheint ſo, daß erſt allmaͤhlich eine 
Meinung fuͤr die gewaltigen Ausmaße der Planung entſtand. 1473 geſchah die erſte Stiftung. Die Kirchen— 
pfleger und Stadtſchreiber, die Pfarrer und Sakriſtane haben das Verdienſt, durch emſige Sammeltaͤtigkeit, 
durch ſtaͤndigen Appell an die Gebefreudigkeit der Gemeinde und Einſatz fuͤr das im Entſtehen begriffene 
weithin ſichtbare und wirkende Denkmal des Deutſchtums im Often die gluͤckliche Durchführung des rieſigen 
Programms erkaͤmpft zu haben. Es wird eigens hervorgehoben, daß weder der Stadtrat noch eine andere 
oͤffentliche Kaſſe Spenden beiſteuerten, und die in Abſchrift erhaltene Stiftungsurkunde aus der Feder des 
verdienſtvollen Stadtſchreibers Johann Heydeke aus Damm in Pommern, die das Deutſchtum von Stoß 
beſonders hervorhebt, betont, daß die Polen ſich von der Stiftung ausſchloſſen, im Gegenteil viele von ihnen 
uͤber das allzu groß angelegte Werk lachten und nicht an ſeine Vollendung glaubten. So iſt der Opferwille 
der Auftraggeber, der im ganzen die anſehnliche Summe von 2808 Gulden zuſammenbrachte, ein zu Herzen 
gehendes Bekenntnis der deutſchen Selbſtbehauptung im Oſten, wuͤrdig des Mannes von „wunderbarer 
Beſtaͤndigkeit und Treue“ und des Altars ſelbſt, den er fich als ewiges Denkmal ſetzte, wie die ۶ 
urkunde ſtolz und bewundernd ſchreibt. 
Der Schrein nimmt etwa die halbe Hoͤhe des Chores ein: Ziel und Allerheiligſtes des Raumes. Der Altar 
der Kirchenpatronin bietet ſich der Andacht des Glaͤubigen unterhalb des Triumphkreuzes dar, deſſen rieſige 
Geſtalt vor dem Gewölbe des Chores ſchwebt. Unruhig zuckende, immer wieder meergruͤn durchhellte 
Farbſtroͤme fluten durch die Glasfenſter des Chores, die aus der Erbauungszeit der Kirche ſtammen. Als 
flache Bilderwand in warmem gruͤn-blau-rot⸗goldenem Vierklang ſtemmt ſich die geſchloſſene Werktags— 
feite des Altars der Tiefenwirkung des Chores entgegen. Als goldener Schrein, in plaſtiſcher Fuͤlle, öffnet 
ſich der Altar an den Feiertagen der Kirche: ein brauſender Akkord, der ſich wie der Klang einer Orgel dem 
ganzen Kirchenſchiff mitteilt. 
Eine derartige Wirkung war nur moͤglich durch ungeheure Ausmaße: die Geſtalten der Mittelſzene ſind bis 
zu 2,80 Meter hoch, ihr Durchmeſſer betraͤgt x Meter. Die Hoͤhe des Schreins mißt 7,25 Meter, die Breite 
5,34 Meter. Bei einer Geſamthoͤhe von 13 Metern öffnet fich der Altar zu faſt 11 Metern in der Breite. 
Beſſer als man erwarten konnte, hat der gewaltige Altar die Zeiten uͤberdauert. Gegen Mitte des 17. Jahr— 
hunderts zum erſten Male reſtauriert, drohte ihm hundert Jahre ſpaͤter die Gefahr der Barockiſierung. Nach 
abermaligen Wiederherſtellungen 1795 und insbeſondere 1866/71 hat die ſorgfaͤltige Konſervierung 1932/33 
die unter Übermalungen erhalten gebliebene alte Faſſung wieder freigelegt, Schäden befeitigt und den durch 
willkuͤrliche Eingriffe zum Teil veränderten urſpruͤnglichen Zuſtand wieder hergeſtellt. Etwa 50—75 Prozent 
der originalen Oberflaͤche konnten erhalten werden. So iſt die Bemalung der Reliefgruͤnde uͤberhaupt erſt 
zum Vorſchein gekommen. Sie iſt ebenſo wie die Faſſung der meiſten Figuren- und Reliefbemalungen zum 
größten Teile urſpruͤnglich. (Steugefafit find die Verkuͤndigung und die Pfingſtſzene, ergänzt die Tafelbretter 
der Reliefs. Im Schrein iſt das Geſicht der Maria im 19. Jahrhundert geſchickt neu bemalt worden, große 
Teile der Vergoldungen ſind barock.) 
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Der Altar tft der Verherrlichung ber Jungfrau Maria geweiht, deren goldſchimmernde Krone den Helm des 
noͤrdlichen Kirchturms ziert. Waͤhrend die Außenſeite die Jugendgeſchichte Mariens mit den Begebenheiten 
aus dem Leben Chriſti verbindet, die als die „Sieben Schmerzen“ Mariens bezeichnet werden, feiert die Innen— 
ſeite — Schrein und Reliefs — die ſieben Freuden. Die Predella mit der Darſtellung der Wurzel Jeſſe, das 
Geſprenge mit der Kroͤnung der Gottesmutter zwiſchen den beiden Nationalheiligen Polens und Krakaus, 
den Biſchoͤfen Adalbert und Stanislaus, die kleinen Standfiguren der Propheten in den Rahmenlaibungen 
des Mittelſchreins und die Buͤſten der vier Kirchenvater in den Zwickeln von Schrein und Rundbogenabſchluß 
vollenden das Programm des Altars. 
Geſchloſſen zeigt der Altar 12 Reliefs, flach geſchnitzte, etwa 5—6 cm dicke Platten, die fich zu dem Eindruck 
modellierter Gemälde zuſammenfuͤgen, als eine Art Steigerung und plaſtiſche Verdichtung der in der Spát- 
gotik bevorzugten gemalten Fluͤgelaußenſeiten. Die Abfolge beginnt oben mit Joachims Gebet und der 
Begegnung an der Goldenen Pforte. Es folgen: die Geburt Mariens, der Tempelgang; die Darbringung 
Chriſti im Tempel, der zwoͤlfjaͤhrige Jeſus unter den Schriftgelehrten, die Kreuztragung; Kreuzigung, 
Kreuzabnahme und Grablegung; endlich im mittleren Feld des rechten Standfluͤgels die drei Frauen 
am leeren Grabe des Herrn und mit dieſer Szene im Zuſammenhang ſtehend die Hoͤllenfahrt Chriſti und ſeine 
Erſcheinung vor Maria Magdalena als Gärtner, Die drei letztgenannten, auf zwei Bretter verteilten Mom: 
poſitionen zeigen eine deutliche, etwas befangene Zweiteilung. Tempelgang und Darbringung ſind dem— 
gegenüber ſinnfaͤlliger durch die architektoniſche Unterteilung gegliedert. Am reifſten find die Paſſionsſzenen, 
deren geſtaltenreiche Darſtellungen aus einem einzigen Stuͤck gearbeitet ſind. Auf der Kreuzigung 
find die Trauernden durch eine gelöfte Bewegung, die durch die ganze Tafel geht, miteinander verz 
ſchmolzen. Neigung und Blickrichtung der Koͤpfe, die Haltung der Arme, der ſchwingende Fall der Tuͤcher 
und Gewaͤnder, die ſymmetriſche Bindung der dem Kreuz zunaͤchſt Stehenden rhythmiſiert die einfache 
Reihung der Geſtalten, richtet ſie aus an der Achſe des Kreuzes. Die Kreuztragung wiederholt den Aufbau 
aus einer Mittelgruppe und zwei Randgruppen, aber im Sinne ausfahrender Unruhe, waͤhrend die beiden 
Beiſetzungsſzenen durch die gleitende Schraͤge des Chriſtusleichnams den Ausdruck ſtiller Elegie atmen. 
Gewiſſe, auf den Anteil der Werkſtatt zuruͤckzufuͤhrende Haͤrten in der Ausfuͤhrung und konventionelle 
Bindung in einzelnen Kompoſitionen ſetzen fich von der Reife der Paſſionsſzenen merklich ab. In der ráum- 
lichen Ausdeutung, in der Plaſtik der Geſtalten laſſen ſich Fortſchritte erkennen, etwa aus dem Vergleich der 
Darbringung mit dem Tempelgang. Im Ganzen aber ift die Abſicht der Zuruͤckhaltung, des „Alltaͤglichen“ 
im Sinne der Werktagsſeite vorherrſchend. Nur die Hauptgeſtalten ſind durch das feierliche Gold ihrer 
Gewaͤnder herausgehoben. 
Der bloße optiſche Gegenſatz bleibt unvergeßlich, wenn der Altar nun geoͤffnet wird. Dann gleißen 
und ſchimmern die zerkluͤfteten Stege der goldenen Gewaͤnder und die goldenen Locken der knienden Maria 
und des Juͤngers Johannes, dann tritt neben ſcharf begrenzte vollplaſtiſch geſchnitzte Form die hinter— 
fangende Folie tiefen Schattens, die gegenüber der Werktagsſeite die Vorſtellung handgreiflicher Wirklichkeit, 
der Steigerung und der Dramatik vermittelt. Dann erlebt man die einzigartige Wirkung des Stoßiſchen 
Marienaltars: die Verbindung einer bis dahin unerhoͤrt realiſtiſchen plaſtiſchen Form mit 
einer blendenden Kraft der Farbe, die eine bildhafte Buͤhnenwirkung der Schauſeite als 
Sinnmitte der architektoniſchen Umgebung erreicht. Dieſe Wirkung ift febr weit vom Abbilde des 
Natuͤrlichen entfernt; es iſt unglaubwuͤrdig, daß Maͤnner, wie ſie Stoß vorfuͤhrt, goldene Kleider tragen; 
die Raͤume, in denen ſie ſich verſammeln, ſind nicht linearperſpektiviſch konſtruiert, Raum und Menſch gehen 
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keine organiſche Bindung miteinander ein. Alles das, was wir als „Idealismus“ der mittelalterlichen ۲ 
begreifen, iſt im Marienaltar noch da. Aber ſeine Vorausſetzungen liegen in der am meiſten „realiſtiſchen“ 
Entwicklungsſtufe der Zeit, bei den Altniederlaͤndern, etwa der Kreuzabnahme des Roger van der Weyden 
im Escorial. Die von da genommenen Bildanregungen ſind in Krakau ins Rieſenhafte geſteigert. Es iſt die 
mitreißende Groͤße der Bewegung, das Ethos der Geſtalten und die zwingende Anſchaulichkeit der aus Form 
und Farbe geſchaffenen Bildgeſtaltung, die etwas völlig Schoͤpferiſch-Neues, auch gegenüber der Werktags⸗ 
ſeite, bedeutet. 

7 Die Verkuͤndigung iſt eine der liebenswerteſten Erfindungen, die es an dem Altar gibt. Die jugend: 
liche Maria ſitzt auf ihrer Bank vor dem Pult und blaͤttert eben in einem Buch, als der Engel ihr 
Gemach betritt, und zu ihren Haͤupten Gottvater ſegnend auf Wolken den Gruß des Himmelsboten begleitet. 
Das vor der gemalten Stubenwand ſchwebende Bruſtbild iſt durch die geſpreizten Fluͤgel des Engels mit in 
die Begegnung einbezogen. Der Kontakt zwiſchen Maria und dem Engel wiederum lebt aus einer inneren 
Spannung und Erregung, die ſich weniger in den Maͤdchengeſichtern der beiden zarten Geſtalten ausſpricht, 
als in den Gewandbaͤuſchen, von denen fie umbrandet find: Maria weicher und empfangender, der Engel 
gleichſam herbeigeweht von dem Auftrieb der charakteriftifch Stoßiſchen Faltenwoge feines Rauchmantels. 
Man beachte, wie die Gebaͤrde der Haͤnde gegeneinander verſetzt iſt, wie die Lockerheit der Falten der ganzen 
Szene eine Geloͤſtheit aufprägt, die feinſinnig zu dem lyriſchen Gehalt des Vorwurfs ſtimmt. Um die plaſtiſche 

6 Durchbildung jeder Einzelform zu verdeutlichen, erſcheint ein „Stilleben“ aus ber Verkuͤndigung im Bilde. 

In der Zuſammenfuͤgung des rieſelnden Haares und der tiefenraͤumlich umſchlagenden Tuchfalte wird 

die ſuggeſtive Kraft im Ornament deutlich, die bei Stoß immer wieder begegnet und deren Ausdruckswert 

im Grunde mit der geſtaltloſen Dramatik des altgermaniſchen Schmuckwerkes zuſammenſtimmt. Die daz 

neben durchaus mögliche Anſchauung belegt der geöffnete Zinnkrug auf dem Teller: nicht linearperſpekti— 

viſch wiedergegeben, aber freiplaſtiſch geſchnitzt iſt der Krug in ſeiner irdiſchen Griffigkeit Gegenſtuͤck von den 
unwirklich bewegten, zu Ausdruckstraͤgern gewordenen Gewandwirbeln. 

Techniſch und ſtiliſtiſch ſchließen fid) die Reliefs der Geburt Chrifti und der Anbetung der Koͤnige 

der erſten Platte an. Wie vier Reliefs der Werktagsſeite ſind die Kompoſitionen der linken Innenſeite 

aus zwei Teilen zuſammengeſetzt, waͤhrend die der rechten Seite aus einer einzigen 11—12 cm dicken Platte 
beſtehen. Damit iſt eine fruͤhe Gruppe der Reliefs umſchrieben. Wahrſcheinlich hat Stoß erſt allmaͤhlich die 

Bearbeitung der 21/2 m breiten Reliefs aus einem Stuͤck gewagt. Jedenfalls wäre eine Unterteilung, wie fie 

die Anbetung zeigt, ſpaͤter nicht mehr denkbar, auch nicht das raͤumlich unklare Hintereinander der beiden 

Koͤnige. In dieſen Reliefs ſpinnt ſich der Stil der Noͤrdlinger Altargruppe weiter. Man hat mit Recht geſagt, 

die Maria von der Geburt und auch die Sitzmadonna von der Anbetung wirken wie Überſetzungen der Noͤrd— 

linger Rundplaſtiken in Reliefs. Der ſtehende baͤrtige Koͤnig aber iſt der Bruder der Nuͤrnberger Johannes— 
figur, deren Ahnlichkeit bis in den Griff der ſchmalen, mageren Haͤnde geht. 

Die Aufferſtehung folgt einem in der altniederlaͤndiſchen Kunſt geläufigen Schema: Chriftus entfteigt ſegnend 

dem durch eine Steinplatte feſt verſchloſſenen Sarkophag, an deſſen vier Enden die ſchlafenden Waͤchter in 

allen möglichen Stellungen, ſorglich nach Charakter und Bewaffnungsart unterſchieden, ausgebreitet find, 

Es gibt in der Sebalduskirche zu Nürnberg eine ſegnende Chriſtusfigur im Stil ber Nördlinger Gruppe, an 

die das Krakauer Relief noch erinnert. 

9 Zum Schluß der Relieffolge, in Himmelfahrt und Pfingſtfeſt, ſteigert und wandelt ſich der Stil. Zwei— 
mal die Verſammlung der zwoͤlf Juͤnger mit Maria, beide Male in hoͤchſter Ekſtaſe, beide Male ohne 
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die koͤrperliche Anweſenheit Chrifti, aber unter der unmittelbaren Wirkung des Goͤttlichen. Der ۲ 
Zwang des Blickes auf die wunderbare Entführung des Herrn ift im Pfingſtfeſt einer nach Alter und Tempe⸗ 
rament prachtvoll geſtaffelten Aktivität gewichen. Die laͤchelnde Verklaͤrtheit Mariens ift der ruhende Pol inz 
mitten dieſer im Feuer der auf ſie geſenkten Sprachgewalt ungebaͤrdigen Maͤnner. Wie iſt die Maſſe dieſer 
Verſammelten aufgelockert durch die Gegenbewegung oder die gleichmaͤßige Neigung der Koͤpfe, durch die 
Gegenſaͤtzlichkeit feingeſchliffener Geiſtigkeit und baͤuriſcher Lebenskraft! 
Anſtelle der lockeren Überfpinnung mit unruhigen Faltenmuſtern Debt hier ſtraffe Geballtheit, anſtelle von 
epiſchem Fluß oder kreiſender Bewegung konzentrierte Dramatik; anſtelle von gewagten Unter- und ۶ 
ſichten, von Projektionen in die Flaͤche oder jähen Verkuͤrzungen führen die beiden letzten Reliefs (und z. T. 
die Paſſionsſzenen der Außenſeite) eine ſtrenge Bindung in eine Reliefſchicht und eine nahezu gleiche Kopf- 
hoͤhe der zahlreichen Geſtalten durch. Das bedeutet zwar einen gewiſſen Verzicht auf maleriſche Reize, ſteigert 
aber die Wirkung von Gebaͤrde und Ausdruck. In dieſer Wandlung uͤberwindet Veit Stoß das Erbe ſeiner 
Lehrergeneration. Es iſt ein Vorgang hoͤchſter Konzentration und Diſziplin. Er kommt u. a. auch der plaſti⸗ 
ſchen Abſtufung der menſchlichen Gliedmaßen und der Stoffmaſſen der Gewaͤnder zugute. Die Raumhaltig⸗ 
keit der Kleider, unter denen der Organismus eines lebendigen Koͤrpers ſpuͤrbar wird, nimmt zu. Koͤrper 
und Kleid binden fich zu organiſcher Einheit, was bei der Verkuͤndigung noch nicht der Fall war. Durchgehend 
aber bleibt bei allen Innenreliefs die aus der Blocktiefe gewonnene nahezu rundplaſtiſche Ausarbeitung 
von Einzelformen, insbeſondere von Koͤpfen und Haͤnden. Das ergibt Lichter und Schatten, und dieſer 
„tiefgruͤndigere“ Grad der Modellierung macht den weſenhaften Unterſchied zwiſchen der Buͤhnenwirkung der 
Innenſeite und der Bilderwand des geſchloſſenen Altars aus. 
Reichſte Erfuͤllung der an die Flaͤche gebundenen Relieffelder iſt der Bildraum des Mittelſchreins. 
Zwei verſchiedene Vorgaͤnge ſind in einer Darſtellung vereinigt: das Hinſcheiden Mariens inmitten der zwoͤlf 
Apoſtel und ihre Aufnahme in den Himmel durch Chriftus, von Engeln begleitet und von Maßwerk bekroͤnt. 
Die obere ſchon uͤberirdiſche Szene ift in der unteren vorbereitet; Maria ſchließt nicht im Bett ihre Augen, 
ſondern fie haucht, in Übereinftimmung mit Altaͤren aus dem frühen 15. Jahrhundert im deutſchen Süden 
und Suͤdoſten, kniend ihr letztes Gebet. Dieſes ſtille Entgleiten der Lebenskraft ruft einen Aufruhr, einen 
Sturm der Beſtuͤrzung, des Nichtbegreifens, des glaͤubigen Staunens unter den Apoſteln hervor, von denen 
die Legende berichtet, ſie ſeien auf wunderbare Weiſe an das Totenbett der ſterbenden Mutter Chriſti gerufen 
worden. Ein Patriarch mit wallendem Bart haͤlt die Sterbende, zwei teilnahmsvoll blickende, weiter 
ruͤckwaͤrts ſtehende Juͤnger und der in haͤnderingender Klagegebaͤrde Jammernde ſchließen ſich zu einer 
Mittelgruppe zuſammen, deren rahmende Eckpfeiler die Rieſengeſtalten Petri und Johannis ſind. Aber dieſe 
beiden Figuren ſind ihrerſeits mit den beiden Randgruppen von je drei Apoſteln verflochten, je einem hageren 
Aſzeten in ganzer Geſtalt und zwei nur im Oberkoͤrper ſichtbaren Maͤnnern. Waͤhrend die Blicke der mittleren 
Gruppe abwärts gerichtet, in ſchmerzlichem Miterleben an der Sterbenden hangen, erleben die ferner Stehen— 
den den Tod ſchon gar nicht mehr mit: ſie ſehen den Himmel offen, ſie hoͤren die Muſik der Engel zu ihren 10 
Haͤupten, deren Klang und munteres Geflatter ihrer viſionaͤren Schau die Bahn weiſt. Dort, im Schnitt⸗ 
vunkt himmliſcher Strahlen, die das Engelsvolk wie hinter Gittern erſcheinen laſſen, begegnet die Entſchlafene 
Chriſtus, der ſie in unendlich zartem Umfangen in ſein Reich aufnimmt. 
Die Mittelachſe des Schreins laͤuft durch den Scheitel des Kielbogens, der die Aufnahme in den Himmel 
uͤberfaͤngt. Sie kreuzt fid) mit einer ovalen Querbewegung, die die Engel in der Höhe, die beiden empor— 
gehobenen Profilkoͤpfe der Randgruppen und die Haͤupter der um Maria bemuͤhten Apoſtel beſchreiben. Als 
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dritter Abſchnitt bietet fich der untere Abſchluß ber wie von kochenden Wirbeln zerfurchten Gewand- und 
Standzone dar. Wie die Dreiergruppe der Geſtalten fo find auch diefe drei Bewegungsachſen in einem Dynaz 
miſchen Geſamtrhythmus ohnegleichen zu geſchloſſener Einheit verſchmolzen. Zuerſt iſt dieſe Einheit da, 
dann Einzelform und Einzelſchoͤnheit. Jede Geſtalt nicht nur, ſondern Bewegung und Haltung, ja Alter und 
Temperament der an dieſem Schauſpiel mitwirkenden Charakterſpieler haben ihre wohldurchdachte Funktion. 
Dem leſenden baͤrtigen Petrus ſteht der jugendliche, vom Schmerz uͤbermannte Johannes gegenüber, ums 
gekehrt dem bartloſen Apoſtel, der die Kerze ausblaͤſt, ein Baͤrtiger; verwandte Typen, wie die beiden Rand⸗ 
figuren, find in Haltung und Oberfläche, in dem Ausdruck der Gebärde, wie fie ihre Weihrauchkeſſel halten, 
ihrem Weſen nach unterſchieden. 

Die ſchoͤnſte Einzelaufnahme aus dem Gewoge der Geſamtkompoſition bleibt eine unerlaubte Iſolierung, 
ſolange nicht der Sinnzuſammenhang des Ganzen erfaßt iſt. Dieſe Erfaſſung der Kompoſition als Einheit 
ift bewußt gewollt, ſonſt Hätte man nicht dem Optiſchen derartige Zugeſtaͤndniſſe gemacht und etwa die Bruſt⸗ 
bilder der zweiten Reihe nur auf Vorderanſicht gearbeitet und Flanken und Ruͤckſeiten als Boſſen ſtehen⸗ 
gelaſſen. Und das bei einer Vollrundheit der vorderen Hauptfiguren, daß der Blick von der Seite her eine 

16 gedraͤngte Tiefenraͤumlichkeit erſchließt, die nur mit Diagonalanſichten barocker Plaſtikgruppen verglichen 
werden kann! 

Geht man dann aber näher heran, fo erſchließt die photographiſche Optik Feinheiten und Schönheiten von fo 
unvergeßlicher Meiſterſchaft, daß derartige Ausſchnitte ſelbſt die Herrlichkeit des Originals einigermaßen 
ahnen laſſen. 

12 Die Sterbegruppe: Dorf und zart zugleich ift fie erfaßt. Der gutmuͤtige, bärtige Apoſtelrieſe, der behutſam, 
voll taſtender Obhut die leichte Laft der in fich Zuſammenſinkenden auf das Kiffen gleiten läßt. Unvergleichlich 

14 die ſtumme Sprache der Haͤnde: die langſam, kaum merklich ſich loͤſenden, in ſanfter Erſchoͤpfung nach 
unten gewinkelten Maͤdchenhaͤnde der Madonna und die geaͤderte, rauhe des Apoſtels: weiche, verftrd: 

15 mende Bewegung und ſtockender, ſehnig greifender Halt. Der Ausdruck des Mariengeſichtes und der ihrer 
Haͤnde iſt vollendete Harmonie. 

13 Von den Apoſteln iſt Johannes einer der gewaltigſten, ein jugendlicher Eiferer, dem der Tod beſonders nahe 
geht. In großer Gebaͤrde nimmt er einen Zipfel ſeines Mantels auf, um die Augen zu trocknen. Das Motiv iſt 
an dem Johannes unter dem Kreuze in Noͤrdlingen vorgebildet, aber von Stoß herrlich mannhaft abgewan— 

17 delt. Dieſer Johannes kehrt ſich nicht ab, ſondern blickt ſtarr und ſtandhaft dem Tod ins Auge. Prachtvoll, 
wie es in ſeinem Geſicht arbeitet, wie beide Haͤlften ihren beſonderen Ausdruck finden, wie Augen und 
Mund einander aͤhnlich ſehen in ſchreckhaftem Geoͤffnetſein. Petrus iſt von derberer Raſſe; groͤber ſind die 

18 Einzelformen, dumpfer der Ausdruck. Aber auch er iſt ganz ſchmerzliche Teilnahme. Sein Geſicht ruͤhrt durch 
die Falten, die von Entſagung und Gram zeugen und durch die Muͤhſal, mit der er Worte aus ſeinem aufge— 
ſchlagenen Buche zu Gebeten zuſammenſucht. 

Welche geiſtige Spannweite weiß Veit Stoß in dem Hauptwerk ſeiner Fruͤhzeit einzufangen! Da ſteht die 
4 freundliche Anmut der Buͤrgermaͤdchen neben dem gutmuͤtigen Ernſt des beleibten Geiſtlichen, den nichts aus 

19 ſeiner Gelaſſenheit bringt, da ſteht die hintergruͤndige Geiſtigkeit des philoſophiſchen Denkers neben der 
Daͤmonie von Teufelsgeſtalten, deren unheimliches Leben nicht aus der Moͤglichkeit der Natur, ſondern 
aus der mittelalterlichen Glaubenswirklichkeit geſchoͤpft iſt. Dieſe Kreaturen der Phantaſie verwandeln 
die Formen der Natur nicht anders, als wenn aus der Gebaͤrde hoͤchſten Jammers eine Art ſchmerzlichen, 
ringenden Gebetes wird. 
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So bietet fich Stil und Geftalt des Altars als die gewaltige ſchoͤpferiſche Leiſtung des Veit Stoß dar. Wir 
wiſſen indes, daß er nicht alles eigenhändig beſorgte und beſorgen konnte. Die Namen der Faßmaler, der 
Goldſchlaͤger, der Name ſeines Bruders Mathias, der Goldſchmied war, werden aber erſt greifbar, als das 
im weſentlichen fertig geſtellte Schnitzwerk „ausbereitet“ werden mußte. Die verzweigten techniſchen ۶ 
beiten, die der Aufſtellung vorangingen, vergroͤßerten den Kreis der Mitarbeiter. Damals entſtanden von 
Gehilfenhand auch die Geſprengefiguren und die Predella. Sicher falſch aber iſt die Behauptung, Stoß habe 
die Faſſung ſeines Werkes anderen uͤberlaſſen. Wir betonten den weſenhaften, neuartigen Zuſammenhang 
von Form und Farbe an dem Altar. Das war nur moͤglich durch eine meiſterliche farbige Bereitung, die 
keinem anderen gehoͤrt als dem Schnitzer ſelbſt. Sie gleicht voͤllig dem zeitgenoͤſſiſchen Tafelbilde und zwar 
iſt die Grundierung ſo duͤnn aufgetragen, daß ſie der plaſtiſchen Feinheit der Oberflaͤche kaum Abbruch tut. 
Die Faſſung der Frauengeſichter iſt emailartig auf Kreide gemalt, waͤhrend bei den Maͤnnerkoͤpfen noch 
duͤnner aufgetragen iſt. Plaſtiſche Haarſtraͤhnen gehen in gemalte uͤber, Adern ſind blau auf der Grundierung 
eingetragen, ſo daß die Transparenz der daruͤber laſierten Temperafarbe ſie ſehr entſcheidend am farbigen 
Eindruck teilhaben laͤßt. 

Im Jahre 1484 ſteht ein großer Teil des Werkes fertig da, eine Beſichtigung der Ratsherren bringt dem Meiſter 
hoͤchſtes Lob ein. Bis gegen Ende 1486 duͤrften die Schreinfiguren und die Reliefs im Weſentlichen beendet 
geweſen ſein. Nachdem er fuͤr die Ausbereitung des Altars genuͤgend Vorſorge getroffen hat, iſt Veit Stoß 
1485 und 1486/88 auf Reiſen, u. a. in Breslau und zu „notwendigen Geſchaͤften“ in Nuͤrnberg. Johann 
Heydeke hielt unterdeſſen Haus und Werk in Obhut. 1489 iſt der Meiſter wieder in Krakau, um die feierliche 
Übergabe feines Altars an die deutſche Marienkirchengemeinde mitzuerleben. 


Grabmäler und ſonſtige Arbeiten aus der Krakauer Zeit 
Im Rathausturm zu Krakau befindet fid) als Eigentum des Nationalmuſeums das Steinrelief eines 912 
berges, deſſen urſpruͤnglicher Standort, bevor es an einem Hauſe angebracht war, umſtritten iſt. Chriſtus 
kniet nach rechts zu dem Engel, der ihm den Kelch entgegenhielt. Um die Felsplatte, deren Rand die zer— 
knitterten Faltenzuͤge des Herrn begleiten, ſind drei Juͤnger gelagert: zuoberſt Johannes, unter ihm Petrus 
mit dem Schwert, rechts ein ausgeſtreckter dritter Schlaͤfer, deſſen Geſtalt die umſchlagende Falte am Mantel 
Chriſti aufnimmt und die nach rechts eilende Bewegung zuruͤckleitet zu den links ſitzenden Juͤngern, ſo daß 
die Hauptfigur von einem rauſchenden Gewandſtrom herausgehoben iſt. Im Hintergrunde nahen durch ein 
Tor die Haͤſcher. Ein ſchadhaft gewordener Bretterzaun umſaͤumt den Felſengarten, uͤber dem in der Ferne 
die Tuͤrme Jeruſalems ſichtbar werden. Der gratigen Faltenbildung auf dieſer Kompoſition entſpricht eine 
unruhige Umrißwirkung, deren Modellierung merklich abweicht von den weichen Übergaͤngen der maleriſch 
angedeuten Szenerie des Hintergrundes. Das find die gleichen Stilmerkmale, wie fie in der „fruͤhen“ Relief 
gruppe des Marienaltars auftreten. Zu der fruͤhen Entſtehungszeit des Steinreliefs ſtimmt auch der Zu— 
ſammenklang der Kompoſition mit der Erfindung anderer Meiſter, etwa der Rotmarmorgruppe Hans 
Beuerleins in Augsburg, ſtimmen auch die verhaͤltnismaͤßig umfangreichen Reſte von Bemalung, die man 
an dem Relief feſtgeſtellt hat. 
Ahnliche Erwägungen führen dazu, auch den gewaltigen Steinkruzifixus im ſuͤdlichen Seitenſchiff ber 
Marienkirche in die Anfangszeit der Krakauer Taͤtigkeit zu datieren. Die Wirkung des herrlichen Werkes wird 
durch die barocke Umrahmung ſchwer beeintraͤchtigt, ſo daß eine bildliche Wiedergabe keine ausreichende Vor— 
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ſtellung zu geben vermag. Leichenhaftes Grauen liegt úber bem Gekreuzigten, deffen Körper nur noch aus 
Knochen und Sehnen zu beſtehen ſcheint. Wie aus Holz geſchnitzt ift die Bewegung eines weit ausſchwingen— 
den Schamtuches bezwungen. Maß und Stil ſind aus zwei fuͤr den fruͤhen Stoß ſehr bezeichnenden Quellen 
genaͤhrt. Die rieſigen Ausmaße und die innere Groͤße des toten Chriſtus von Stoß nimmt ein hoͤlzerner 
Kruzifixus des 14. Jahrhunderts in der Kathedrale auf dem Wawel vorweg, während die ftiliftifchen Voraus: 
ſetzungen zu der geſpannten anatomiſchen Durchbildung und der von Adern durchzogenen Oberflaͤche der 
Haut von dem berühmten Steinkreuz Nikolaus Gerhaerts auf dem Friedhof zu Baden-Baden ausgehen. 


Moͤgen diefe beiden ſteinernen Bildwerke den kuͤnſtleriſchen Umfang andeuten, für die dem Meiſter während 


der Entſtehung des Marienaltars noch Zeit verblieb — von weiteren Arbeiten wiſſen wir nur aus Urkunden —, 
fo ift damit feine fonftige Krakauer Wirkſamkeit laͤngſt nicht erſchoͤpft. Das Jahr 1484, als fein Altar den 
Beifall des Rates fand, iſt fuͤr Veit Stoß von beſonderer Bedeutung geweſen. Man befreit ihn von allen 
Steuern und Laſten, ſolange er Buͤrger von Krakau fet und verpflichtet ihn als Bauſachverſtaͤndigen der Stadt 
an Kirchen und öffentlichen Gebäuden. Ziele Auszeichnung verdeutlicht, wie der nun ſieben Jahre in der 
Stadt taͤtige Schnitzer Anerkennung findet und zeigt die Vielſeitigkeit des im oͤffentlichen Leben ſtehenden 
Mannes. Stoß erſcheint nun oͤfters als Richter in Gerichtsſtreitigkeiten, feit 1484 mehrfach unter ben „Al— 
teren“ ſeiner Zunft. Einmal wird er „umb willen ſeiner Demut“ geprieſen. Als wohlhabender Familienvater, 
geehrt und geachtet, lebt er nach Fertigſtellung feines großen Werkes im Vertrauen von Rat und Buͤrgerſchaft 
Krakaus. Sein Auftrag, der ihn nach dem Hſten holte, ift glänzend erfüllt, Da rufen ihn neue Aufgaben, 
er findet den Zugang zum Hof. Drei Grabdenkmaͤler aus Marmor, vor 1492 begonnen und 1496 beendet, 
verlaͤngern die Taͤtigkeit im Oſten um weitere ſieben Jahre. 

Am 7. Juni 1492 wird der polniſche Koͤnig Kaſimir IV. Jagiello mitten aus Vorbereitungen zu einem Kriegs— 
zuge durch den Tod entriſſen. Mit ihm ſchied einer der vortrefflichſten Koͤnige Polens aus dem Leben. Die 
ſtaatsbildende Kraft ſeines Regimentes hatte auf einer ſtarken Zentralgewalt, auf der Eindaͤmmung des 
Foͤderalismus und auf der Abſchwaͤchung von Sonderprivilegien beruht. Der tote Koͤnig wurde mit großem 
Pomp in der Gruft der Kathedrale auf dem Wawel beigeſetzt. Dort ſteht in der Heiligkreuzkapelle das Bal— 
dachingrab, das Veit Stoß und Joͤrg Huber gearbeitet haben. Kaſimir hat in „langer gluͤcklicher und geſeg— 
neter Ehe“ mit ſeiner Gemahlin Eliſabeth, Tochter des habsburgiſchen Kaiſers Albrecht, Koͤnigs von Ungarn 
und Böhmen und Erzherzogs von Oſterreich gelebt. Kein Zufall, daß unter dieſem Herrſcher, unter dem 
Einfluß ber deutſchen Kaiſerstochter, der deutſche Kultureinfluß in Polen feinen hoͤchſten Stand erreichte. 
Kein Zufall, daß ſein Grabmal von einem Deutſchen errichtet wurde. 

Da die Grabplatte außer dem Meiſterzeichen und dem voll ausgeſchriebenen Namen ihres Verfertigers auch 
die Jahreszahl 1492 traͤgt, muß die Arbeit noch zu Lebzeiten des Koͤnigs begonnen worden ſein. Wir koͤnnen 
erraten, auf welchem Wege Veit Stoß zu dem Auftrag kam. Sein ſchon oͤfters erwaͤhnter Freund Johann 
Heydeke gehoͤrte zu einem humaniſtiſchen Kreis, der ſich um den Geheimſekretaͤr des Koͤnigs und ſeit 1472 
Erzieher ſeiner Soͤhne ſcharte: um den aus Italien verbannten Dichter und Hiſtoriker Filippo Buonaccorſi, 
gen. Callimachus. Dieſer einflußreiche Politiker ließ die Gedenktafel fúr Peter Bnina bei Stoß arbeiten; für 
ihn ſelbſt hat Veit Stoß die Grabplatte entworfen. Sein nachhaltiger Einfluß auf die Politik des jungen 
Königs Johann Albrecht ift erwieſen. Wir dürfen annehmen, daß Heydeke den Florentiner mit bem Nuͤrn— 
berger zuſammengebracht hat und daß unter dem Eindruck des Marienaltars Wege gefunden wurden, 
Veit Stoß in Krakau zu halten. Wahrſcheinlich geht auch das inhaltliche Programm der figuͤrlichen Kapitaͤle 
an dem Baldachin auf die Gelehrſamkeit Heydekes oder Buonaccorſis zuruͤck. 
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In ber Geſamtanlage ſchließt fid) das Grab Kaſimirs dem Begräbnis feines Vorgängers und Bruders 
Wladislaw (geft. 1444) an: ein Hochgrab mit figuͤrlich ausgearbeiteter Deckplatte und acht klagenden Wappen⸗ 
haltern an zwei Seitenwaͤnden des Sarkophages. Die beiden uͤbrigen Flanken ſind der Wand zugekehrt und 
unbearbeitet. Über ber Tumba erhebt fid) auf acht Säulen das Netzgewoͤlbe eines Baldachins, der urſpruͤnglich 
von farbig getoͤnten Holzfiguren, jetzt von Kreuzblumen uͤber ſich durchdringenden Kielboͤgen bekroͤnt wird. 
Das architektoniſche und figuͤrliche Beiwerk, lebendig in feiner kleinteiligen Bewegtheit, ordnet fid) der große 
artig⸗feierlichen Ruhe der Grabplatte unter, an die man herantritt wie an ein Totenbett, wie uͤberhaupt die 
Geſtalt dieſes Grabmals, die im deutſchen Suͤdoſten verbreitet iſt, wie eine fuͤr die Ewigkeit gemeißelte 
Apotheoſe des koͤniglichen Lagers wirkt. Die etwa $0 cm ſtarke Platte beſteht aus hartem ungariſchen Rot⸗ 
marmor mit zahlreichen weißen und gelben Einſprengungen. Sie iſt nahezu makellos erhalten, die glaͤnzend 
polierte Oberflaͤche wirkt ſo, als haͤtte ſie erſt kuͤrzlich die Werkſtatt des Meiſters verlaſſen. 
Der Koͤnig iſt ruhend, in vollem Kroͤnungsornat dargeſtellt. Die Rechte mit dem Reichsapfel, die Linke 
mit dem Szepter ОВЕ unter dem rieſigen Kroͤnungsmantel hervor, fo, daß deffen Saͤume tiefe Falten— 
mulden ſchlagen und ein maͤchtiger Zipfel ſich wie ein Schild vor den Leib des Koͤnigs legt. Der Mantel 
wird in der Mitte von einer runden Schließe zuſammengehalten, darauf eine gebaͤrende Frau dargeſtellt iſt, 
deren inhaltliche Beziehung als Symbol der Auferſtehung gedeutet wurde. Die breiten Perlen- und Edel⸗ 
ſteinborten des ſchweren Mantels ſtehen an Koſtbarkeit kaum hinter der Krone zuruͤck, uͤber deren Reif ſich 
Diſtelblaͤtter zu einem ſtachlichten Geflecht durchdringen. Das Fußende begleiten zwei ſehnige Löwen als 
Wappenhalter, die, mit gekroͤnten Spangenhelmen bewehrt, eine prachtvolle Einheit heraldiſcher Strenge 
und lebensvoller Kraft ſind. Links ſteht uͤber dem oͤſterreichiſchen Bindenſchild der Koͤnigin das Schwert, 
das ungern gezogen, aber tapfer und geſchliffen in der Hand Koͤnig Kaſimirs lag; rechts tragen Schild und 
Helmzier den gekroͤnten polniſchen Adler. Wie im Leben umrahmen die Symbole des friedlichen und kriege— 
riſchen Regimentes die Geſtalt des Koͤnigs; fie ſteigern noch feine gereckte Größe und flankieren die Schattens 
taͤler ſeitlich des Mantels. In einer Maͤchtigkeit von etwa 40 cm ſteigt die Plaſtik über dem Grunde auf; 
noch die Stola unter dem Mantel ift voll ausgearbeitet. In der Ausgeſtaltung derartigen Beiwerks (ft Groß: 
artiges geleiſtet: ſproͤde und hart ſtehen die einzelnen Perlen nebeneinander, geſchliffen wie Edelſteine find 
die Ringe an den ausdrucksvollen Haͤnden, jeder in ſeiner Eigenart, wiedergegeben, etwa an der Szepterhand 
ein gotiſcher Ring mit vierkantigem Stein in Krabbenfaſſung und ein rundgeſchliffener Renaiſſancering, 
kaſtenfoͤrmig gefaßt. Es grenzt ans Wunderbare, wie dieſe Kleinformen aus dem harten Stein heraus: 
gearbeitet wurden, dem die weichen Übergänge des Sandſteins verſagt find. So macht jede Falte, jeder 
Ausdruck eine Steigerung, eine gewalttätigeharte Zeichnung und Modellierung nötig, will fie bei der gefleckten 
Unruhe des Steins uͤberhaupt zur Geltung kommen. Da iſt der Kopf, noch im Tode herrſcherlich und groß, 
zwar auf das Kiſſen gebettet, aber noch voll muͤhſamer Spannung und durchfurcht von dem Ausdruck des 
Feldſoldaten, der Wache haͤlt. Nichts iſt weich in dieſem Geſicht; hart graben ſich tief geritzte Falten in 
die ſproͤde Haut, die ſich fleckig uͤber das eckig ausſpringende Knochengeruͤſt legt: eine kuͤhne Naſe, ſchwere 
Augen unter einer Stirn von herrlicher Plaſtik, mächtige Backenknochen, ein willenſtarkes Kinn — Züge, 
deren klare Wucht trefflich zu dem Charakterbild des großen Koͤnigs ſtimmen. Man muß ſchon vor 
Riemenſchneiders Scherenberg im Wuͤrzburger Dom treten, um einem gleich bedeutenden Bildniskopf in der 
deutſchen Plaſtik zu begegnen. 
Fuͤr die Geſamtanlage wurde Veit Stoß von der Grabplatte Kaiſer Friedrichs III. im Wiener Stefansdom 
beeindruckt, die 1469 bis 1479 in Paſſau bei Nikolaus Gerhaert in Arbeit war und die Stoß 1477 oder auf 
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einer feiner fpäteren Reifen zweifellos geſehen hat. Der Vergleich mit dieſem „monumental geftalteten und 
figuralen Wappenſtein“ erhellt aber zugleich die Größe der Stoßiſchen Leiſtung. Es iſt der bannende und 
allein guͤltige Anſpruch der Perſoͤnlichkeit, den er geſtaltet, anſtelle von ſchmuckhafter Dekoration, die Stilleben 
und wirkliches Leben gleichordnet. Das Geſchlecht der Krakauer Apoſtel, die harte Unerbittlichkeit Stoßiſcher 
Willensentladung, die ſie beſtimmte, ſchiebt ſich zwiſchen das Kaiſergrab und die Kaſimirplatte. 
Wie in Wien kann auch an dem Grab auf dem Wawel allein die Grabplatte dem Meiſter ſelbſt zugewieſen 
werden. Fuͤr die übrige Ausführung muß Joͤrg Huber weitgehend verantwortlich gemacht werden, was nicht 
ausſchließt, daß Veit Stoß ben Plan zu dem Ganzen entworfen hat. Huber hat an dem dritten Kapttaͤlrelief 
des Baldachins, auf dem Schilde eines als Saul gedeuteten Koͤnigs, ſeine Signatur angebracht. Ebenſo 
wie an den Tumbenreliefs ift für die Kapitaͤle anderer Stein verwendet, ein feineres lachsrotes Sedimente 
26 geſtein, das dem in Paſſau verarbeiteten Salzburger Marmor gleicht. Und eben aus Paſſau iſt Joͤrg Huber 
nach Krakau eingewandert, wo er allerdings erſt 1496 das Buͤrgerrecht erwarb und wo er nach Stoßens 
Fortgang nicht mehr greifbar bleibt. Ihm ift die Ausfuͤhrung der merkwuͤrdig fleiſchigen Ornamentik gugue 
weiſen, die von den feingliedrigen Formen am Marienaltar durchaus abweicht. Auch die gedrungenen Maͤnner, 
die mit dumpfem Ausdruck und kurzen verrenkten Gliedmaßen klagend neben den Wappen von Polen, 
Litauen, Dobrzyn und Kujawien ſitzen, ſlawiſch in ihrer prallen Maſſigkeit wirkend, verraten die Mitaͤrbeit 
Joͤrg Hubers. Man fühlt fich an die lebhaft bewegten Prophetenfiguͤrchen in der Laibung und an die gez 
ſpreizten Geſtalten in der Predella des Marienaltars erinnert. 
Das hindert aber nicht, daß im Ganzen die herrliche Grabplatte wie aus einem Guß wirkt. Ihre deutfche 
бобе Ausdruckskraft in Architektur und Plaſtik wird beſonders bewußt im Blick auf das regelſtrenge 
Wladislawgrabmal, das ein weſtlicher Meiſter geſchaffen hatte. 
Nachdem fuͤr Stoß einmal der Weg zum Hof offen war, und er ſich mit dem Meißel einen ebenſo geachteten 
Ruf wie als Holzſchnitzer erworben hatte, ſcheint man ſich in den fuͤhrenden politiſchen Kreiſen des Landes 
febr um ihn bemüht zu haben. Das beweiſen die Grabmaͤler für die Biſchoͤfe Bnina und Zbigneus Oles nicki. 
Peter Bnina, der 1493 als Biſchof von Wfoclawek ſtarb, ift ein vertrauter Freund von Callimachus geweſen, 
der ihm das von Veit Stoß gearbeitete Grabmal in der Kathedrale ſeines Bistums gewidmet hat und ſich 
auf der Grabinſchrift als „amicus concordissimus“ bekennt. Bninas Name taucht zum erſten Male 1472 in 
Verbindung mit Callimachus auf. Das iſt aber das Jahr, in dem der Humaniſt in Krakau eintrifft und 
Erzieher der Koͤnigsſoͤhne wird. Bnina hatte den Italiener eifrig gefördert, der nun, nach dem Tode Kaſimirs, 
die Politik feines einſtigen Schülers beſtimmte. 1472 war Olesnicki, bisher Scholaſtikus von Krakau, Vize⸗ 
kanzler von Polen. Bnina war fein Ratgeber. Olesnicki ſtirbt gleichfalls 1493, als Erzbiſchof von Gneſen. 
Wir kennen ein Gedicht, das der koͤnigliche Geheimſekretaͤr Callimachus dem Erzbiſchof gewidmet hat. So 
verdichtet ſich die Vermutung, daß Veit Stoß durch Vermittlung dieſes Humaniſten mit der Herſtellung der 
beiden Grabmaͤler betraut wurde, zumal die von zwei Diakonen gehaltene Inſchrifttafel des Callimachus 
an dem Bninagrabmal darauf hindeutet, daß der italieniſche Auftraggeber dem ausfuͤhrenden Bildhauer ein 
an Sarkophagen ſeiner Florentiner Heimat vorkommendes Motiv zur freien Nachahmung empfohlen hat. 
Waͤhrend in Wloclawek ein Tumbengrab aufgeſtellt wurde, ift das Mal im Gneſener Dom eine bloße Grab: 
platte in flachem Relief, die 1496 vollendet wurde. In der Kompoſition aͤhneln die beiden Biſchofs— 
25 darſtellungen einander. Olesnicki ſteht unter einem Kleeblattbogen, úber deffen Zwickeln fid) Aſtwerk mit 
zwei darin flatternden Voͤgeln breitet. Zwei Engel halten einen Vorhang, vor dem der Erzbiſchof mit 
Alba, Kafel und Dalmatika, Mitra, Pallium und Stola angetan, ſtrack aufgerichtet ебе, Die Rechte Hält 
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eigentuͤmlich loſe ein Buch unb fügt fich dem Auf und Nieder der knittrigen Falten ein, die die ۵ 
hier ſchlaͤgt, waͤhrend die Vertikale des Kreuzſtabes von den ruhig gefuͤhrten großen Kurven des reich bor— 
dierten Ornates gleichſam vorbereitet iſt. Die gegenüber dem Kaſimirgrab zuruͤckhaltend flache Reliefierung 
erinnert an Bronzegrabmaͤler der Viſcherſchen Werkſtatt, während die ruͤckſichtslos herriſchen Portraͤtzuͤge 
des Kirchenfuͤrſten alle vergleichbaren Werke in Paſſau, Salzburg und Regensburg an Staͤrke des Ausdrucks 
hinter ſich laſſen. Es iſt hier wie bei allen Werken Stoßens in ſeiner Krakauer Zeit: er greift immer wieder 
bewaͤhrtes Formen- und Gedankengut auf, aus den Niederlanden, von Nikolaus Gerhaert, aus der Kunſt 
des deutſchen Suͤdoſtens. Was aber jede Leiſtung in die kriſtallhelle Klarheit ſchoͤpferiſcher Selbſtaͤndigkeit 
emporhebt, das iſt die Kraft, der Formenaufruhr, der Bewegungsdrang des fern den Traditionen der Heimat 
ſchaffenden, auf ſich ſelbſt geſtellten Meiſters. Hierin liegt der Grund, weswegen die Krakauer Werke des 
Veit Stoß für Generationen die kuͤnſtleriſche Kultur des geſamten kolonialdeutſchen Oſtraumes beſtimmen. 
Von Schleſien bis zur Slowakei, nach Siebenbuͤrgen, Ungarn und Boͤhmen, bis in die Zips hat ſein Werk 
gewirkt. Es hat eine deutſche Sendung im Oſten erfuͤllt. 


Rückkehr nach Nürnberg. Neue Aufträge 
Zu Beginn des Jahres 1496 hat Veit Stoß mit feiner Frau Barbara unb feinen acht Kindern Krakau bere 
laſſen. Als wohlhabender Mann — gegen eine Gebuͤhr von drei Gulden — erwarb er das Buͤrgerrecht von 
Nuͤrnberg zuruͤck. Offenbar ſchien Krakau, wo Stoß die gluͤcklichſte und ehrenvollſte Zeit ſeines Lebens zu— 
gebracht hatte, auf die Dauer kein tragfaͤhiger Boden fuͤr ſeine Kunſt zu ſein. Auf die Hochbluͤte des deutſchen 
Handels- und Kultureinſtroms im 15. Jahrhundert folgte die Reaktion eines ſehr entſchieden nationaliſtiſchen 
Gegenſtoßes, der ſich beiſpielhaft in dem Kampf um den deutſchen Gottesdienſt in der Marienkirche wider— 
ſpiegelt, folgte anderſeits eine Bevorzugung ber italieniſchen Kunſt, deren Gedanken- und Formengut einfluß⸗ 
reiche Maͤnner der ſuͤdlaͤndiſchen Renaiſſance am polniſchen Hof heimiſch gemacht hatten. Hinzukommt, daß 
bereits in der 2. Haͤlfte des 15. Jahrhunderts eine Reihe der Kulturtraͤger aus der „deutſchen Koloniſation“ 
durch Einheirat in den angefeffenen Adel poloniſiert war. So verſchieben fich allmaͤhlich die voͤlkiſchen Grund- 
lagen des kulturellen Lebens zuungunſten des deutſchen Anteils: nationalpolniſche Selbſtbeſinnung ſteht 
neben dem Menſchheitsideal der italieniſchen Renaiſſance. 
Vielleicht ift bem deutſchen Meiſter während feiner Reiſe 1486/88 die Notwendigkeit einer fpäteren Ruͤckkehr 
klar geworden. Die Erfahrung in der Ferne hatte ihm ſicherlich den Blick fúr die Zuſtaͤnde und Möglichkeiten 
in der Heimat geſchaͤrft, hatte ihn ſehnſuͤchtig gemacht nach kuͤnſtleriſchem Wettſtreit, damit er ſtark bliebe 
und geſchmeidig. Vieles hatte ſich in den neunzehn Jahren der Abweſenheit in Nuͤrnberg geaͤndert; am 
wenigſten noch das Geſicht der Stadt, umſomehr aber das Leben, das ihre Mauern umſchloß. Ihr auf weit⸗ 
verzweigten Handelsverbindungen wohlgegruͤndeter Reichtum hatte noch zugenommen. Die Maͤnner, die 
1477 die Geſchicke der Stadt gelenkt hatten, waren ins Grab geſunken, an die Stelle der damals maßgeblichen 
kuͤnſtleriſchen Krafte war eine neue, welterfahrene Generation getreten. Die Kuͤnſtler, die Nuͤrnbergs Namen 
um 1500 weit uͤber Deutſchlands Grenzen hinaus mit dem Ruhm ihrer unſterblichen Werke verbinden ſollten, 
waren bei dem Beſuch Stoßens aus Krakau ihrer Meiſterſchaft entgegen gegangen. Nun, bei ſeiner end— 
guͤltigen Ruͤckkehr, hatten fie das Vertrauen der Auftraggeber, von Kirche und Geſchlechtern. Seit 1488 gab 
es den Plan eines Sebaldusgrabes in der Gießhuͤtte Peter Viſchers, Adam Krafts ſteinernes Wunder des 
Sakramentshauſes in St. Lorenz traͤgt das Datum 1496, vier Jahre vorher hatte er das vielgeſtaltige Schrey— 
erſche Gedaͤchtnismal am Chor von St. Sebaldus aufgeſtellt. 1495 war Albrecht Duͤrer aus Venedig nach 
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Nürnberg zuruͤckgekehrt, neben deffen aufruͤhreriſcher Apokalypſe des Jahres 1497 der Ruhm der Schnitzaltar⸗ 
werkſtatt ſeines Lehrers Michael Wolgemut langſam zu verblaſſen begann. Kein Zweifel: in Nuͤrnberg war 
ein Zeitalter der Qualität angebrochen, das heraufgefuͤhrt wurde von einer einmalig leiſtungsfaͤhigen, zahlen— 
maͤßig und innerlich gleich reichen Generation. Das Umgekehrte wie in Krakau war der Fall: Veit Stoß, 
von dem jedes ſeiner Werke in einem kunſtarmen Grenzlande epochemachend wirken konnte und mußte, dieſer 
mit allen Ehren öffentlicher Amter gefeierte vielſeitige Kuͤnſtler mußte in dem Nürnberg um 1500 von vorne 
anfangen. Seine Kunſt hatte fich in veraͤndertem, im Herzen Deutſchlands gelegenen Wirkungskreiſe aufs 
neue zu bewaͤhren. 

Der erſte Auftrag, von dem wir nach der Ankunft in Deutſchland wiſſen, kam noch einmal aus Krakau. Dort 
war am т, November 1496 jener Filippo Buonaccorſi, aen. Callimachus, ber Geheimſekretaͤr des polniſchen 
Koͤnigs, geſtorben. Die Teſtamentsvollſtrecker des einflußreichen Mannes haben ſich wegen der Grabplatte 
an den Meiſter gewendet, der ſeit Jahren fuͤr den polniſchen Hof gearbeitet hatte und dieſe Taͤtigkeit auf die 
Vermittlung des Callimachus gruͤndete. Die Bronzeplatte im Chor der Dominikanerkirche zu Krakau 
zeigt den gelehrten Mann in ſeinem Studio ſitzend, wie er in ſeiner Eigenſchaft als Sekretaͤr eben die 
Bulle an ſeiner Urkunde befeſtigt. Vornehm gekleidet — von einem rotſeidenen Gewande, gefuͤttert mit dem 
ſchoͤnſten Zobelpelz, ſpricht der Bericht von ſeinem prunkvollen Begraͤbnis — hebt ſich der bewegte Umriß des 
Flachreliefs von der Vielfalt des Mobiliars und des Gerätes ab. Wir kennen die Herkunft dieſes Motivs: es 
begegnet uͤberaus haͤufig in der Buchmalerei und in der Druckgraphik, vereinzelt auch in der ſuͤddeutſchen 
Steinplaſtik des 15. Jahrhunderts. Wie auf der Callimachus⸗Tafel die (off liche Oberfläche der menſchlichen 
Haut, des Brokates, der Holzmaſerung, des Fußbodens, der Lederſchnitte oder des Eiſens tatſaͤchlich da zu 
fein ſcheint und ihre Struktur der Bronze mitgeteilt ift, das ſtellt aber alle Vorſtufen in den Schatten. Was 
auf dem Krakauer Altar den gemalten Gründen vorbehalten blieb, das ift hier mit plaſtiſchen Mitteln auge 
gedruͤckt. Echt Stoßiſch behauptet ſich aber die kantige Energie der Figur, die ſich gleich lebendig in Kopf und 
Hand, in Haltung und Gewandſchwung ausſpricht, gegenüber dem ſtillen Leben der flächenhafter behandelten 
Umgebung. 

Veit Stoß hat für die Platte lediglich das Modell geliefert, Als Bildhauer und Schnitzer durfte er nicht 
ſelber gießen. Den Guß hat die Viſcherſche Huͤtte beſorgt, die mehrmals nach Polen geliefert hat. Die Aus— 
fuͤhrung, fuͤr die Hermann Viſcher d. J. verantwortlich gemacht wird, duͤrfte erſt um 1507 beendet worden 
ſein. Damit erklaͤrt ſich auch der vom Mittelteil abweichende Stilcharakter des oberen Abſchluſſes und der 
geſondert gegoſſenen Rankeneinfaſſung. Zwar finden fih ähnliche Ranken mit Voͤgeln ſchon an den Ctofite 
ſchen Biſchofgrabmaͤlern in Gneſen und Wloclawek, doch find die Muſikputten und ber auf den Hirſch ۶ 
legende Bogenſchuͤtze Erfindungen Viſchers, der etwa gleichzeitig bem Peter Salomon in der Krakauer Marien: 
kirche eine vorzuͤgliche Bronzegrabplatte geſetzt hat. 

Die Callimachus-Platte iſt nahezu das einzige Beiſpiel fuͤr eine Zuſammenarbeit Stoßens mit einem an— 
deren Nuͤrnberger Meiſter. Es bleibt ungewiß, wie er zu den anderen geſtanden hat. Faſt will es ſcheinen, 
als waͤre er als Einſamer ſeinen Weg gegangen. Im Unterſchied zu Riemenſchneider, Viſcher und Kraft 
kennen wir kein Bildnis von ihm. Als einzige menſchliche Eigenart erzaͤhlt Neudoͤrfer, er habe ſich des 
Weines enthalten und febr mäßig gelebt; vielleicht leben muͤſſen, möchte man ergaͤnzen, um bem raufche 
haften Ungeſtuͤm ſeines geiſtigen Temperamentes durch koͤrperliche Nuͤchternheit zu begegnen. Nur ſo vielleicht 
bewahrte er ſich davor, verzehrt zu werden an dem Brand ſeiner inneren Geſichte und ſtark zu bleiben fuͤr die 
Unraſt ſeines Lebens. 
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Solch inneres Gluͤhen ſtroͤmt jedenfalls der Auftrag aus, ben ihm der Lofunger Paul Volckamer im 


Jahre 1499 fuͤr das Feld unter einem Chorfenſter in der St. Sebalduskirche zu Nuͤrnberg erteilte. Die 27 
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friiheren Gedaͤchtnisſtiftungen Nürnberger Gefchlechter im Chorumgang von St. Sebald feit bem 
14. Jahrhundert hatten fich auf Einzelplaſtiken beſchraͤnkt. Veit Stoß füllt nun zum erften Male ein ganzes 
Feld derart, daß zwei uͤberlebensgroße hölzerne Standfiguren auf Steinkonſolen unter reichen Baldachinen 
das 1515 entſtandene Markgrafenfenſter flankieren und unter der Sohlbank drei ſteinerne Paſſionsreliefs 
in einem gemeinſamen Rahmen zuſammengefaßt ſind. Die Konſolen tragen das Meiſterzeichen des Veit 
Stoß, die Jahreszahl 1499, ferner die Wappen des Stifters und ſeiner beiden Frauen. Die Familienmitglieder 
erſcheinen als winzige Figuͤrchen in den Ecken der beiden aͤußeren Reliefs. Auf dem rechten Relief hat Stoß 
ſeine Signatur nochmals angebracht. Die Einzelfiguren ſtehen in engem Zuſammenhang mit den Reliefs. 
Dort iſt die Paſſion des Herrn erzaͤhlt, daruͤber aber die Begegnung, wie Chriſtus ſeiner Mutter erſcheint, 
ihr ſeine Wundmale weiſt und ſo die wunderbare Gewißheit von ſeiner Auferſtehung ſchenkt. Die 
Begebenheiten der Reliefs ſind die innere Vorausſetzung zu dem Gehalt der Standfiguren. Ihre rahmenden 
Vertikalen ſteigen klar und feierlich úber dem Sockel der Reliefs auf, deren Vorgänge wie Gewitterauss 
bruͤche ſind. 
Die engmaſchigen Kompoſitionen des Abendmahls und der Gefangennahme ſetzen ſich von der mittleren 
Szene ab, die Chriſtus als Hauptgeſtalt deutlich heraushebt. An der maßſtaͤblich groͤßeren Geſtalt des Beters, 
dem Mittelpunkt der ganzen Stiftung, find die übrigen Szenen ausgerichtet. Wie im Text weiß es Veit Stoß ein: 
zurichten, daß das Gebet am Olberg die ruhige Gefaßtheit, die dumpfe Geballtheit vor der Entladung einfaͤngt. 
Das Abendmahl iſt als dichtgedraͤngte Tiſchgeſellſchaft vorgeſtellt. Sechs Juͤnger nehmen die Ruͤckſeite ein, 
vor ihnen — eingeruͤckt — erſcheinen zwei baͤrtige Profilkoͤpfe, Chriftus ſitzt links, ein wenig abgeruͤckt, fo daß 
das Haupt des Johannes an ſeiner Bruſt ruhen kann; die beiden Juͤnger, deren Stuͤhle dem Beſchauer zu— 
gekehrt ſind, machen den Beſchluß der Runde. Der Mittelpunkt des Abendmahls iſt wenig heilig: in der 
Bildmitte liegt das Paſſahlamm, uͤber dem der Feiſteſte der Verſammlung ſitzt. Neben ihm erſcheinen gei— 
ſtigere Koͤpfe, bartlos mit eingeſunkenen Wangen, eher muͤrriſche als kaͤmpferiſche Juͤnger. Aber auch 
ſie ſind vollauf damit beſchaͤftigt, ihr koͤrperliches Hungern und Duͤrſten zu ſtillen. Allein die Gruppe 
um Chriſtus und Judas ſchließt ſich aus der Behaglichkeit des alltaͤglichen Eſſens und Trinkens aus. 
Petrus, voll brennender Ungeduld am Ohr des Meiſters, ſtellt die Frage nach dem Schuldigen, waͤhrend 
Chriſtus, voll unendlicher Behutſamkeit den ſchlafenden, faſt noch knabenhaften Johannes an ſeiner Bruſt 
bergend, nach dem Brocken greift in einer Gebaͤrde, als ſtrecke er die Hand nach etwas Unreinem aus. 
Hier, nur hier an der Tafel kreiſen die Fragen um Sein oder Nichtſein, und ſo hat auch Veit Stoß die Gruppe 
abgeruͤckt und laßt Köpfe, Arme, Hände, Gewandzipfel kreiſen um das Haupt Chrifti, deffen Mund die Ents 
ſcheidung ausſpricht, deſſen Augen aber zeitlos in die Ferne ſchweifen. Schraͤg gegenuͤber — Petri Hand, 
das Paſſahlamm, der Kopf des Baͤrtigen fuͤhren auf ihn zu — ſchließt ſich Judas von der Gemeinſchaft aus. 
Sein derberes Geſicht ſieht dem des Herrn irgendwie aͤhnlich, aber es iſt abgeſchirmt und im Schatten, die 
Linke des Verraͤters umfaßt den Geldbeutel. 
Der Olberg iſt gegenuͤber der Krakauer Kompoſition ſeitenverkehrt. Von links nach rechts geleſen folgt 
das Auge nicht mehr dem Blick des Beters, ſondern verſinkt in der Gebaͤrde voͤlliger Hingabe, eigener 
Selbſtaufgabe an die goͤttliche Kraft, die den Einſamen von Gethſemane zu ſich zu ziehen ſcheint. Kopf, 
Blick und die empfindſam edlen Haͤnde ſind Ausdruck ſolchen Gebetes. Noch folienhafter treten die 
Gartengruͤnde zuruͤck, noch ſockelhafter, eingebunden in das Rauſchen ſchwerfuͤlliger Gewandmaſſen ſchlafen 
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die Singer den dumpfen Schlaf des Nichtverſtehens. Unvergeßlich ber Heißſporn Petrus, der im Schlummer 
greiſenhafter Erſchoͤpfung noch nach dem Schwerte greift, ihm gegenuͤber Johannes, in tiefen ahnungsloſen 
Schlaf verkrampft, fo wie ein Kind vom verſunkenen Tag träumt, 

Die gewaltigſte Erfindung ift die Gefangennahme. Wieder blickt Chriftus uns an; er leidet, aber er 
leidet männlich, mit verhaltenem, feft verbiſſenem Trotz. Er umfaßt den Verräter, daß ber. fid) verzweifelt 
an ihn klammert und ihm den falſchen Bruderkuß auf die Wange druͤckt. Die Blicke der beiden gehen 
auseinander, aber ihre Arme kreuzen ſich. Chriſti Linke wird aus der Umklammerung zuruͤckgeriſſen. Ein 
roher Kriegsknecht in polniſcher Tracht, die Zaͤhne aus dem wuͤſten Maul gebleckt, legt ſeine Pranke neben 
die adlige Hand des Gefangenen und tritt nach ſeinem Bein, das ſich ſchrill durch den zuruͤckgezerrten Mantel 
druͤckt. Die durch Zug und Stoß angeſpannte Diagonale dieſes Schergen nimmt die zum Schlag nieder⸗ 
ſauſende Linke des baͤrtigen Scheuſals im Harniſch auf, der Chriftus bei den Haaren zuruͤckreißt, während 
zwei weitere Gewappnete dem Wehrloſen die Taue uͤberwerfen. Links zieht Petrus das Schwert zum rächene 
den Hieb gegen das Ohr des bloͤde gaffenden Malchus auf. 

Es ift, als ob alle Gewalten des Boͤſen gegen den Heiland anbranden. Da ſchuͤrzen fich Gewaͤnder, um eine 
pralle Koͤrperform umſo geſpannter hervortreten zu laſſen, da fallen Schatten auf Hohlraͤume, damit die 
Vergitterung begehrlich zupackender Arme umſo ſichtbarer werde, da tritt ein Fuß, und ihm zuckt ein Falten⸗ 
keil voraus, der das Knie des Opfers eher noch und ſchmerzhafter trifft als die ausgefuͤhrte Bewegung. Die 
Schichtung der Figuren in verſchiedene Relieftiefen, ihre ausfahrenden Bewegungen, die uͤberhitzte Mimik 
ihrer Geſichter, die Sprache der Gewandfalten, das alles iſt miteinander verzahnt zu einem ſtarken Ausdruck 
des Angriffs und des Verrates. Solche Vehemenz hat es vor und nach 1499 in keiner Kompoſition des Veit 
Stoß mehr gegeben. Dabei ſind die Mittel bei allen drei Reliefs ſehr verſchieden angewendet: die kreiſende 
Bewegung um das Lamm beim Abendmahl, der Kontraſt des Einſamen und der animaliſch an die Erde 
gebundenen Singer am Ölberg, der furienartige Anprall Aller gegen Einen bei der Verratsſzene. 

So hart zupackend, ſo voll draͤngender Glut war das Drama der Paſſion vor Veit Stoß nicht geſtaltet worden. 
Die Überlieferung weiß zu berichten, daß auf dem Abendmahlsrelief die Bildniſſe der damaligen Mitglieder 
des Rates in den Geſichtern der Juͤnger erkannt wurden. Das wuͤrde die Schaͤrfe der ungewoͤhnlichen 
Charakterſchilderungen wohl erklaͤren, waͤre auch eine Beſtaͤtigung fuͤr die Grundhaltung des „ſtain— 
hauers“, der entgegen der beſeelten Haltung der ſpaͤteren Kreuzwegſtationen Adam Krafts handgreifliche 
Vergegenwaͤrtigung mit leidenſchaftlicher Gebaͤrden- und Gewandmimik um jeden Preis gibt. Das iſt die 
letzte Konſequenz des Stils der „Neunziger Jahre“. Man betrachte daraufhin die ſteinernen Grabmaͤler, den 
Krakauer Elberg, die Callimachustafel: die zerflüftete Modellierung und die graphiſch eingetragene Binnen: 
zeichnung der Geſichter iſt hier ebenſo vorgebildet wie Einzelformen der Gewandgebung. Der Stil der 
„Siebziger Jahre“ hat aufgehoͤrt: der Vielbildigkeit des Krakauer Schreins ſteht nun eine ſtrenge Zwei— 
achſigkeit gegenuͤber, die ausſchließlich Frontal- und Profilanſichten gibt. Man hat nicht mehr den Eindruck 
einer Hoͤhlung, die dem Block angetan ift, ſondern die 20 cm tiefe Reliefſchicht tft derart mit draͤngendem 
plaſtiſchen Leben erfüllt, daß die Figuren aus bem umfangenden Kaften hervorzuquellen ſcheinen. Mit dieſer 
Reliefgeſtaltung ſteht durchaus in Einklang, daß Stoß auf eine Faſſung der Bildwerke verzichtete und ſich 
lediglich auf eine (jetzt erneuerte) Toͤnung der Lippen und Augenſterne beſchraͤnkte. Dasſelbe gilt auch für die 
beiden Einzelfiguren daruͤber. Sie waren von jeher darauf angelegt, daß die Oberflaͤche des Eichenholzes als 
Haut der Plaſtiken ſtehen bliebe. Es iſt alſo zu unterſcheiden zwiſchen der auf Kreidegrund wie ein zeit— 
genoͤſſiſches Tafelbild bereiteten Faſſung und der nur mit durchſchimm ernden Laſuren arbeitenden Toͤnung. 
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Sicherlich ift Stoß durch feine Erfahrung als Steinbildhauer darauf verfallen, nun auch Holzbildwerke uns 
gefaßt zur Aufſtellung zu bringen. Bei der Volckamerſtiftung geſchieht es im Sinne der Monumentalitaͤt, 
ſo daß ſich die rieſigen Holzgeſtalten neben den aͤlteren Steinplaſtiken des Chores vollauf behaupten. In 
dieſem Sinne wirken die ruhig und geſchloſſen gefuͤhrten Randformen und die Großflaͤchigkeit der Geſichter, 
aus deren ſchmerzlichen Zuͤgen weitgeoͤffnete ſtarre Augen blicken. Haftet den ſteinernen Paſſionsreliefs 
darunter in ihrer durchgeformten Lebhaftigkeit etwas von der Materialwirkung des Holzes an, ſo eignet den 
Standfiguren die feierliche Groͤße des Steines. Wundervoll die Beſeelung der Haͤnde: Maria greift 
noch, in ſchmerzlichem Unglauben uͤber die Erſcheinung, in ihren Mantel, uͤber deſſen Falten es wie ein 
Zittern rinnt. Chriſtus weiſt ſeine Wundmale eindringlich, ſuggeſtiv; ſein Mantel iſt aufgebrochen in Hohl— 
raͤume, deren Baͤuſche in doppelten Kurven die Gebaͤrde der Haͤnde umfaſſen und unterſtreichen. Auch 
hier eine Überſetzung des Krakauer Grabmalſtils, diesmal auf vollrunde Einzelfiguren. Damit legt Veit Stoß 
den Grund zu einer uͤberaus fruchtbaren Entwicklung der monumentalen Einzelſtatue, die in Krakau kaum 
verlangt, in der ſparſam werdenden Ausſtattung Nürnberger Kirchen aber bevorzugt werden ſollte. 

Die Muttergottes vom Hauſe des Meiſters an der Wunderburggaſſe iſt das lieblichſte Werk 
der Reihe, vielleicht uͤberhaupt die friedlichſte Schoͤpfung, die von Veit Stoß bekannt iſt. Die aͤußeren Um⸗ 
ſtaͤnde machen den ſo ſeltenen Seelenfrieden des Meiſters durchaus verſtaͤndlich. Nachdem er zunaͤchſt auf 
der Lorenzerſeite gewohnt hatte, ihm noch 1496 die Gattin geſtorben war, und er im Jahre darauf die Tochter 
Chriſtine des Loſungsſchreibers Reinolt heimgefuͤhrt hatte, kaufte er 1499 UR eigenes Haus. Es hatte einem 
Juden gehört, der die Stadt bei der letzten, bis 1850 gültigen Judenausweiſung hatte verlaſſen muͤſſen. Das 
Marienbild ſollte den Fluch des Judenhauſes von dem ſtattlichen Anweſen nehmen. Ein Bild der Hold— 
ſeligkeit, das dem Meiſter in der Himmelskoͤnigin gelang, deren Sternenmantel ein Windhauch von der Erde 
her zu ſtreifen ſcheint, deren frauliche Hand und deren ſich munter ſpreizendes Kind menſchlich herzliche Zuͤge 
in das Thema der in Nuͤrnberg beſonders verbreiteten Hausmadonna hineintragen. 

Die ſchoͤne Hausfigur fteht als rechtes Sinnbild úber der glücklichen Tätigkeit um 1500. In dieſem Jahre 
beſtellte die Pfarrgemeinde zu Schwaz in Tirol einen Choraltar bei Veit Stoß, für den im Jahre 1503 quittiert 
wird. Bis auf zwei Geſprengefiguren iſt dieſes Werk einer Barockiſierung der Kirche zum Opfer gefallen. 
Auch uͤber zwei andere Arbeiten, mit denen Stoß zu dieſer Zeit beſchaͤftigt war, koͤnnen wir uns kein 
Bild mehr machen. Es handelte ſich um ein „großes Bruͤckenwerk“, an deſſen Ausfuͤhrung ſich Meiſter 
Veit auf eigene Koſten machte, nachdem er den Rat anhand eines Modells von der Durchfuͤhrbarkeit ſeiner 
Idee uͤberzeugt hatte. Beide Werke haben ſich ſpaͤter nicht bewaͤhrt, Stoß mußte ſie abreißen und hatte den 
Schaden. Da er gleichzeitig mit Erfolg einen Pfeiler der Rednitzbruͤcke bei Stein auszubeſſern verſtand, ſo 
dürften fid) die beiden Bruͤckenwerke wohl auf eine Überbruͤckung der Pegnitz bezogen haben. Stoß hat alfo 
gleich nach ſeinem Einzug in Nuͤrnberg, aͤhnlich wie in Krakau, verſucht, der Stadt als Bauberater und 
Ingenieur nuͤtzlich zu ſein. 

Von plaſtiſchen Arbeiten gehoͤrt der Gekreuzigte in der St. Lorenzkirche in die Zeit um 1500, ein Werk, 
das dem großen Sandſteinkruzifixus in der Marienkirche zu Krakau noch innerlich verwandt iſt. Ein 
herkuliſcher, gedrungener Leib mit breitem Bruſtkaſten haͤngt am Kreuz. Alles Leben iſt erloſchen. Der 
leichenhaft erſtarrte Kopf iſt ſchwer auf die Seite geſunken, ſo daß Sehnen und Muskeln faſt zu reißen 
ſcheinen;z Hände und Fuͤße find aus dem Krampf des Todeskampfes geloͤſt. Gegenüber dem Grauen des 
Krakauer Werkes liegt über dem Lorenzer Kreuz ein Schimmer des Friedens. Das nervig geſchnittene golds 
gefaßte Lendentuch weht wie eine Siegesfahne. 
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Brief aus dem Lochgefängnis vom 28. März 1506 an den Nürnberger Rat, Nürnberg. Bayerifches Staatsarchiv 


Schuld und Sühne 

Mitten hinein in die Jahre neuer Bewährung und neuen Ruhmes ſchiebt ſich, das helle Lebensgluͤck des in 
die Heimat zuruͤckgekehrten Meiſters jáh uͤberſchattend, das Schickſal des Jahres 1503. Da mit der Berz 
haftung, Verurteilung und Strafe dieſes Jahres erſt eigentlich die Wirkung und Ausweitung des Verhaͤng— 
niſſes begann, fo daß das bürgerliche und auch das kuͤnſtleriſche Schickſal des Veit Stoß auf unerwartete 
Bahnen gelenkt wurde, muß hier kurz im Zuſammenhang auf die Ereigniſſe, die fich um die Urkundenfaͤlſchung 
legen, eingegangen werden. 

Es ſcheint fo, daß die Geſchaͤftsreiſe, die Stoß 1486 nach Nuͤrnberg unternahm, nicht ausſchließlich perſoͤn— 
lichen Abſichten gedient, ſondern vielmehr Auftraͤgen gegolten hatte, die ihm die Stadt Krakau, der er diente, 
als Treuhaͤnder aufgab. Man ſcheint Stoß in Krakau als geſchickten Kaufmann und Verhandlungsfuͤhrer 
angeſehen zu haben. Das ſind Gaben, die hoͤchſt auffaͤllig von zahlreichen Nachrichten der Zeit uͤber maͤßigen 
Wirtſchaftsſinn bei Kuͤnſtlern abſtechen. Es nimmt daher nicht Wunder, daß Stoß gleich den reichen Handels— 
herren des Patriziates auf gute Anlage feines Geldes bedacht war. Zunaͤchſt ließ er 1ooo Gulden „auf Gewinn 
und Verluſt“ bei einem Kaufmann Jakob Baner arbeiten. Mit зоо Gulden Gewinn erhielt Stoß fein Geld 
von Baner zuruͤck, der ihm nun riet, fid) an einer Handelsgeſellſchaft zu beteiligen, die von Hans Startzedel 
und den Bruͤdern Fritz und Otto Ruswurm vertreten wurde. Die Abmachungen, die im Jahre 1500 daraufhin 
getroffen wurden, gewähren einen aufſchlußreichen Einblick in den uͤberaus neuzeitlich anmutenden Geſchaͤfts— 
verkehr um die Jahrhundertwende: Stoß erwirbt fuͤr 1265 Gulden Tuche (das iſt mehr als die Haͤlfte des 
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für den Krakauer Marienaltar aufgebrachten Betrages ), die er auf der Leipziger Meſſe dem Startzedel übers 
laͤßt und deren Wert er im folgenden Jahre auf der Herbſtmeſſe zu Frankfurt oder in Nuͤrnberg mit Gewinn 
zuruͤckerhalten fol. Veit Stoß bereiſt damals die Meſſen, er hält ohne beſonderen Auftrag hergeſtelltes, auf 
Lager genommenes Werkſtattgut feil. Soweit war das Geſchaͤft in Ordnung. Stoß war aber an einen 
unlauteren Partner geraten. Jakob Baner wußte, daß die von ihm empfohlene Handelsgeſellſchaft vor dem 
Bankerott ſtand und wollte ein von ihm ſelbſt bei Startzedel und Genoſſen inveſtiertes Guthaben uͤber 
600 Gulden durch die Stoßiſche Transaktion ſicherſtellen. Deshalb ließ er einen fuͤr Stoß ausgeſtellten 
Buͤrgſchaftsſchein wieder verſchwinden: als nun Startzedels Firma tatfächlich zuſammenbrach und bie Ins 
haber völlig verſchuldet aus der Stadt flohen, war Stoß durch die „buberej“ Baners bis auf eine geringe 
Summe um ſein Geld betrogen. Er hatte keine Moͤglichkeit, zu ſeinem Recht zu kommen. Wie er ſpaͤter zu 
Protokoll gab, habe er feinen inzwiſchen verſtorbenen Beichtvater — einen Barfuͤßermoͤnch — um Nat gez 
fragt. Der habe erflärt, wenn er einen neuen Schuldbrief ausſchreiben koͤnnte und ihn mit Baners Siegel 
verfähe, „fo ſolt ers thun, bann er woͤlt ims vor Got vergeben vnd es wer im nit ſunde“. Wie nun auch ber 
Plan entſtanden ſein mochte, aus der gefaͤhrlichen Einfluͤſterung des Moͤnchs oder aus dem auf Selbſthilfe 
bedachten gekraͤnkten Rechtsgefuͤhl des Meiſters ſelbſt: er wurde in die Tat umgeſetzt. So „natürlich und 
kuͤnſtlich“ erſchien die Faͤlſchung der Handſchrift und des von einem Reversbrief Baners abgeformten Siegels, 
daß ſelbſt dieſer abgefeimte Betruͤger an dem Betrug irre wurde. Da er aber natuͤrlich die Schuld nicht ۶ 
erkannte, legte Stoß ſeinen Schuldſchein bei dem Stadtgericht vor und verklagte Baner auf Herausgabe. 
Die Ereigniſſe uͤberſtuͤrzten fich nun. Wohl in dem Bewußtſein, daß im Falle des Ruchbarwerdens der Tat 
die Todesſtrafe verwirkt waͤre, vom eigenen ſchlechten Gewiſſen und ungewiſſen Geruͤchten in der Stadt 
gequält, verläßt Veit Stoß fein Haus und ſucht Unterkunft in der Freiſtatt des Karmeliterkloſters, dem fein 
Sohn Andreas angehoͤrte. Das war offene Flucht. Hartnaͤckiger wird das Geruͤcht, der Bildſchnitzer Veit 
Stoß habe ſich einer Urkundenfaͤlſchung ſchuldig gemacht. Schon eilt der Schwiegerſohn Joͤrg Trummer, 
der in Muͤnnerſtadt wohnt, nach Nuͤrnberg, wahrſcheinlich vom Hauſe Stoß gerufen. Da liefert ſich der 
Schuldige vollends der Willkuͤr ſeines Gegners und dem Richtſpruch des Rates aus. Veit Stoß ſchließt am 
29. Oktober 1503 mit Baner einen Geheimvertrag ab, in dem er die Faͤlſchung zugibt, auf ſeine 1120 Gulden 
verzichtet, dem Gegner Schadenerſatz und die gefaͤlſchte Urkunde auszuhaͤndigen verſpricht. Wenn auch ab— 
gemacht wurde, daß der Vertrag bis zum Urteil „ſtill und unverſtreckt“ bleiben ſollte, ſo hat Baner natuͤrlich 
das Gegenteil getan. In dem Augenblick, da Veit Stoß ſich aus den Kloſtermauern hervorwagte, mußte er 
dem Zugriff der Offentlichkeit verfallen fein. Am 16. November 1503 laͤßt der Rat feinen Bürger Veit Stoß 
an der Seite ſeines Schwiegerſohnes auf offener Straße von Stadtknechten verhaften und ins Lochgefaͤngnis 
werfen. Damit war der Rechtsweg beſchritten, der noͤtigenfalls uͤber die Folter zum Geſtaͤndnis fuͤhrte. Es 
hat dem bekannten Meiſter nicht an guten Freunden in und außer der Stadt gefehlt, die ihm ihre Fuͤrſprache 
angedeihen ließen. Und auch der Nat iſt offenſichtlich milde in feiner Urteilsfindung geweſen. Am 4. Der 
zember 1503 wurde Veit Stoß, nachdem er ohne „peinliche Marter” eingeſtanden hatte, oͤffentlich vom Henker 
durch beide Backen gebrannt, zugleich mußte er ſich eidlich verpflichten, auf Lebzeiten die Stadt ohne Er— 
laubnis des Rates nicht mehr zu verlaſſen. Wenn auch eigens berichtet wird, man habe „nie einen fo lind 
gebrannt“, fo war Stoßens Ehre bod) für immer gebrandmarkt, feine Freizügigkeit, von der er womoͤglich 
mehr Gebrauch zu machen pflegte als die anderen Nürnberger Meiſter, dahin. Doch man gewinnt den Gin: 
druck, daß Veit Stoß ſelbſt die Strafe als gerecht empfunden hat, daß er indeſſen der unumſtoͤßlich feſten 
Überzeugung lebte, feine Schuld vollauf „mit feinem Leib bezahlt“ zu haben. Für ihn war mit ber Brand: 
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markung der leidige Handel erledigt. Jakob Baner dagegen war anderer Meinung: er ſchlug zum zweiten 
Mal Kapital aus bem Fall Stoß. Ungeruͤhrt von auswaͤrtiger Einmiſchung, von dem Einſpruch Joͤrg Trum— 
mers unb der Ablehnung des Urteils durch Stoß, der unter Proteft den Gerichtsſaal verließ, ſtellte ſich der Rat 
abermals auf den Rechtsſtandpunkt. Er gab Baner Recht und verurteilte den Angeklagten zu 800 Gulden 
Schadenerſatz. Das mußte Veit Stoß toͤdlich beleidigen. Von nun an gab es fuͤr ihn kein Vergeſſen mehr, 
man hatte ihn im Innerſten verwundet. Abermals greift er zur Selbſthilfe: er flieht zu feinem Schwieger— 
ſohn Joͤrg Trummer nach Muͤnnerſtadt. Er bricht ſeinen Eid. Wie ſchwere Schlaͤge haͤmmern die Saͤtze aus 
dem Geheimvertrag der Offentlichkeit die doppelte Schuld des Meiſters ein, als ſie auf Draͤngen Jakob Baners 
am 15. April 1504 in Abweſenheit des Vertragspartners vor dem Gericht verleſen werden. 

Nun erft, nach Durchlaufen dreier Phaſen — Brandmarkung, Schadenerſatzurteil, Offnung des Geheime 
vertrages — iſt Veit Stoß endguͤltig gerichtet, vor der Offentlichkeit und vor ſich ſelbſt. Wenn ſeinen Schwie— 
gerſohn die verlorene Ehre vor den Leuten zu unklugen, gehäffigen Schritten hinriß, fo faß in Stoß der 
Stachel der eigenen Mißachtung feft. Diefe Degradierung, dieſes Unrecht, das ihm nach feiner Meinung 
angetan war, ließ ihn zum „irrigen und geſchreyigen Mann“ werden, der vordem „alle ſeine Lebtage in keinem 
unehrlichen, boͤſen, ſtraflichen Geruͤcht“ geſtanden hatte. Joͤrg Trummer hat unendliches Leid uͤber den 
Meiſter gebracht. In dem Beſtreben, ſeinen Schwiegervater vor ein auswaͤrtiges Gericht zu bekommen, hat 
er den Landfrieden gebrochen und verfiel der Reichsacht. Er muß ein gewalttaͤtiger, ruͤckſichtsloſer Mann 
geweſen ſein, der nicht davor zuruͤckſchreckte, ſeinen Schwiegervater zu bedrohen, als der ſich von ihm loͤſte. 
Veit Stoß kehrte, um der Beſchlagnahme feines Hab und Gutes zu entgehen, nach Nürnberg zuruͤck — und 
mußte neue Demuͤtigungen uͤber ſich ergehen laſſen. Vier Wochen Turmhaft und die Erneuerung des Eides, 
Urfehde gegen Baner waren die Opfer, mit denen er ſeine Ruͤckkehr erkaufte. Dazu kam ſein finanzieller Zu— 
ſammenbruch, da Gerichtskoſten und Trummerfehde ein ganzes Vermoͤgen verſchlungen hatten. In den 
Jahren 1505/06 kaͤmpft Veit Stoß um feine Exiſtenz. Er treibt Schulden ein, macht dem Rat eine Gegen— 
rechnung auf, erlangt gelegentlichen Urlaub, um auf Meſſen zu reifen, verſucht, überhaupt von dem Eide 
befreit zu werden. Als er immer wieder auf reſervierte Zuruͤckhaltung, meiſt aber auf Ablehnung ſtieß, be— 
gann er mit Drohungen, er wolle bei dem Kaiſer klagen. Man merkt in dieſen Jahren die zunehmende Schaͤrfe 
des Rates, der ſich den verbiſſenen Trotz ſeines Buͤrgers nicht laͤnger gefallen laſſen wird. Am 27. Maͤrz 1506 
wird Veit Stoß aufs neue in das Lochgefaͤngnis geworfen. Der in Form eines Kerbzettels am fol— 
genden Tage im Gefaͤngnis geſchriebene Brief iſt die Kapitulation Stoßens vor dem Rat; er unter— 
wirft ſich mit den kraus und eigenwillig geſchriebenen Zeilen dem Spruch der Stadt. Als vorſichtiger 
Mann ſchrieb er den Brief doppelt aus; die ausgeſchnittenen Kerben der beiden Ausfertigungen mußten 
genau aneinander paſſen (Textſeite 24). 

Indeſſen ſcheint es kaum moͤglich geweſen zu ſein, bei den ihm auferlegten Freiheitsbeſchraͤnkungen ſeinen 
Verpflichtungen nachzukommen. Veit Stoß hat zeitlebens in Nuͤrnberg nicht ein einziges Ehrenamt bekleidet. 
Die Meiſter machten die Politik des Rates offenbar mit, zugleich war ein Boykott das erwuͤnſchte Mittel, die 
unbequeme Konkurrenz ſeiner uͤberlegenen Kunſt moͤglichſt auszuſchalten. Als nun Veit Stoß zum dritten 
Male zur Selbſthilfe griff und einen Gnaden- und Rehabilitation brief Kaifer Maximilians erwirkte, war 
der Neid uͤber ſolche offenkundige Bevorzugung groß. Schmaͤhungen und Taͤtlichkeiten der Geſellen, die 
immer noch Stoßens Werkſtatt mieden, konnten aber nicht hindern, daß die Gunſt des kunſtliebenden Kaiſers 
ſich 1512 bei einem Nuͤrnberger Beſuch dahin auswirkte, daß Veit Stoß zu der gewaltigen Planung des 
Kaiſergrabes in der Hofkirche zu Innsbruck herangezogen wurde. 
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Der Rat hat anſcheinend den kaiſerlichen Gnabenbrief vom September 1506, der Veit Stoß die verlorene 
Ehre wiedergab, als Korrektur ſeiner eigenen Rechtſprechung aufgefaßt. Er verbot den oͤffentlichen Anſchlag 
und ließ nur zu, daß Veit privat von der Urkunde Gebrauch machte. Aber einmal im Beſitz des koſtbaren 
Pergamentes hat Veit Stoß mit der ihm eigenen Willenskraft die von hoͤchſter Stelle geliehene Hilfe voll 
ausgenutzt. 1507 wird er in Ulm vom Kaiſer perſoͤnlich empfangen. Das konnte zwar das Mißtrauen des 
Stadtregimentes nicht auslöfchen, mußte aber auf die Buͤrgerſchaft tiefen Eindruck machen. Seit 1506 bez 
ginnen die Auftraͤge wieder reger zu werden. Der Meiſter des Krakauer Altares war nicht mehr fo auf Ver: 
kauf von Dutzendware angewieſen, die er auf auswaͤrtigen Meſſen und auf ſeinem Stand an der Frauen— 
kirche feilhielt. Er gewann wieder Gelegenheit, ſich durch die Groͤße ſeiner Kunſt das Vertrauen Nuͤrnbergs 
zuruͤckzuholen. Das iſt ihm mit leidenſchaftlichem Einſatz ſeiner Kraͤfte, vielſeitig wie ſie waren, in den 
27 Jahren, die ihm noch zu leben blieben, vollauf gelungen. Das Vermoͤgen, das er hinterließ, uͤberſtieg um 
ein Vielfaches die Verluſte, die ihm Brandmarkung, Schadenerſatz und Trummerfehde verurſacht hatten. 
Daß aber auch ſein ſpaͤteres Leben von Kampf erfuͤllt blieb, bafür ſorgte ſchon fein Schwiegerſohn, der als 
Werkzeug des gegen Städte und Pfefferſaͤcke rebellierenden Adels Plackereien ohne Ende anzettelte und bis 
zu feinem Tode (vor 1522) keinen Frieden gab. Dafür ſorgte aber auch das nicht zur Ruhe gekommene Rechts— 
bewußtſein des Meiſters ſelbſt. Ergreifend zu ſehen, wie er noch als alter Mann den Rechtsſtreit mit Hans 
Startzedel auszutragen verſuchte, der nach ſeinem Entweichen aus Nuͤrnberg in Reichenſtein in Schleſien ein 
Bergwerk erſchloſſen hatte. Allein auch jetzt gelingt es dem Todfeind, gutes Recht zu beugen. 1524 machte 
Veit Stoß bei den ſchleſiſchen Gerichten ſeine Anſpruͤche geltend. Aber der geriſſene Startzedel hat Stoß in 
einem vor dem Reichenſteiner Berggericht geſchloſſenen Vertrag nicht als Glaͤubiger aufgenommen. 1526 
reiſt der faſt Achtzigjaͤhrige nach Breslau, um ſelbſt nach dem Rechten zu ſehen. Wir kennen den Ausgang 
der Klage nicht: Veit Stoß muß unverrichteter Sache nach Nürnberg zuruͤckkehren, da ihn in Schleſien die 
Kunde von dem Tode ſeiner Frau erreicht. 

So ſchließt ſich der Kreis um die Ereigniſſe von 1503. Echte große Tragik liegt in dieſem Kampf um das 
Recht, der zu einem Lebenskampf wurde. Die klare Scheidung von Straf- und Zivilrecht hat Stoß nie be— 
griffen. Er hatte gegen das Geſetz gefehlt und dafür gebuͤßt; er hatte darnach um fein Recht gerungen, aber 
das Recht hatte es ihm verweigert. Selbſt der Kaiſer hat es ihm nicht unbedingt zuruͤckgeben koͤnnen. Gegen 
dieſen Zwang hat Veit Stoß in loderndem Zorn, mit allen Mitteln, ungebeugt von Entbehrung und Ent— 
taͤuſchung, bis zum letzten Augenblick angekämpft. Man hat dieſen Stoß, den Rebell und Raͤcher, gefürchtet, 
Noch 1527 zwingt man ihn zu einem Eide, aus dem das hervorgeht. Die vielen Epiſoden, die das Kapitel 
Schuld und Suͤhne umranken, wurzeln in der Grundhaltung dieſes Großen. Immer wieder ſtehen eigener 
Wille und Selbſthilfe gegen Allgemeinguͤltiges auf. Die Groͤße von Leidenſchaft, von Kraft und 
Ruͤckſichtsloſigkeit, Zeitgebundenheit und Zeitloſigkeit, der Ausgleich von Entwicklung und Gleichbleibendem 
— das find Weſenszuͤge, die dieſes Kapitel unloslich mit der Kunſt des Veit Stoß verſchmelzen. Dieſe Einheit 
iſt eine Konſequenz des Charakters, ſie iſt Stil der ۰ 


27 


Die Kupferftiche und der Altar in ۸ 


Waͤhrend die Kupferſtiche des Veit Stoß Gelegenheitsarbeiten, wohl auch leicht zu verbreitende Vorlagen für 
die Werkſtatt geweſen ſein duͤrften, ſind die Tafelgemaͤlde fuͤr den Hochaltar in Muͤnnerſtadt in feſtem Auf— 
trag entſtanden. Obwohl die Stech- und Maltaͤtigkeit des Veit Stoß fett Neudoͤrfer überliefert ift, hat fich 
die Überzeugung, daß Stoß auch gemalt habe, nur ſehr allmaͤhlich durchgeſetzt, zumal eine Nachricht vom 
Ende des 18. Jahrhunderts leugnet, daß der Meiſter „anſehnliche Kupferſtiche oder Gemaͤlde“ verfertigt habe. 
Wir beſitzen то Kupferſtiche, die ſaͤmtlich die Meiſtermarke und die Initialen F S tragen. Die ſehr ſeltenen 
Abdrucke ſind ſtets bekannt geweſen, doch hat ſich die Signatur lange der richtigen Deutung entzogen. Es 
ſind uͤberaus maleriſche Blaͤtter, die ſich durch beſondere Vorliebe fuͤr das Nebeneinander ſchimmernder Lichter 
und tiefer, aus kraͤftigen Kreuzlagen entwickelter Schwaͤrzen auszeichnen, Blaͤtter, die in ihren beſten Stuͤcken 
gleichbedeutend neben Schongauer und dem Meiſter des Hausbuches ſtehen. Insbeſondere zu dem graphiſchen 
Stil des zweiten, unbekannten Stechers laufen manche Faͤden. Kein Stoßiſches Blatt iſt im Sinne des großen 
Kolmarer Meiſters und auch im Sinne Duͤrers ein abgeſchloſſenes, bildmaͤßiges Kunſtwerk, das fuͤr den 
Vertrieb im Großen gearbeitet war. Ihr Reiz liegt in der friſchen Lebendigkeit, die gelegentlich an ſkizzen— 
hafte Niederſchrift, ja an Improviſation erinnern kann. Veit Stoß muß außer mit dem Grabſtichel noch mit 
einer Art Kaltnadel gearbeitet haben. Dies und die Verwendung einer weichen Platte — ſie beſtand ſicherlich 
nicht aus Kupfer, ſondern aus einer Legierung — bewirken in erſter Linie die Tonigkeit feiner Stiche. ۶ 
dings hat das weiche Material auch ſeine Nachteile gehabt; die Platten haben Spruͤnge bekommen, einzelne 
Ecken ſind ausgebrochen. Der ſonſt ſo bedaͤchtige Techniker iſt hier ziemlich ſorglos zu Werke gegangen. Man 
merkt den Blaͤttern, deren Platten ſehr unterſchiedlich die Druckſchwaͤrze angenommen haben, an, daß ſie zum 
Teil fpäter uͤberarbeitet wurden, wir duͤrfen wohl annehmen in ber Nürnberger Zeit, als Stoß von dem vore 
handenen Beſtand wieder abzog, um ſie an ſeinem Verkaufsſtand vorraͤtig zu haben. Ein Teil der Blaͤtter 
iſt in zwei Zuſtaͤnden erhalten. Die Überarbeitungen haben die Stiche durchweg toniger und die Modellierung 
plaſtiſcher werden laffen. Die Erfindungen ſelbſt aber find noch während der Krakauer Zeit entſtanden zu 
denken, in ſich wiederum nicht ganz einheitlich: einer fruͤhen, locker und etwas ungefuͤge modellierten Gruppe 
ſtehen die reifen, in ſich ganz geſchloſſenen Blaͤtter mit gewichtig erzaͤhlenden Bildkompoſitionen und ſtatu— 
ariſch klar empfundenen Einzelfiguren gegenüber. 

Zwei Blaͤtter, eine Auferweckung des Lazarus und eine Darſtellung der Ehebrecherin vor Chriſtus, gewaͤhren, 
wie ſchon öfters beobachtet, in die Vorausſetzungen zu dem Stil des Veit Stoß Einblick. Beide figurenreichen 
Kompoſitionen gehen auf altniederlaͤndiſche Bilderfindungen zuruͤck. Die gleiche, der Auferweckung zugrunde— 
liegende niederlaͤndiſche Vorlage hat in einem Tafelbilde des Geertgen tot Sint Jans einen ſpaͤten Nieder— 
ſchlag gefunden. Noch manches Unverarbeitete ſteckt in dieſen beiden Blaͤttern, einige der Figuren bleiben 
Rezept. Aber hat nicht auch der junge Duͤrer ſich des Kupferſtiches gerade als Lernender bedient und dieſer 
Technik das Kopieren oberitalieniſcher Vorlagen vorbehalten? Immerhin duͤrfen auch in den genannten 
Blättern die Stoßiſchen Eigenarten nicht uͤberſehen werden: draſtiſche Gegenſaͤtze der Typen, ausfahrende 
Gebaͤrden, uͤbermaͤßig zerknitterte Gewaͤnder. Die aus dem plaſtiſchen Werk des Meiſters bekannte ۶ 
hitzung der Bewegungen ſcheint den Zeitgenoſſen beſonderen Eindruck gemacht zu haben. Jedenfalls hat 
Michael Wolgemut die ſchwertſchwingende Geſtalt des Henkers aus dem Stich eines Jakobusmartyriums 
von Veit Stoß in den Holzſchnittſchmuck der 1492 erſchienenen Hartmann Schedelſchen Weltchronik aufge— 
nommen. 
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Eine unmittelbare Wirkung auf die eigene Werkſtatt laͤßt fid) an einem inhaltlich wie formal gleich reizvollen 
Stich nachweiſen, der die Heilige Familie zum Thema hat. Die Erzaͤhlung greift eine Idylle aus dem 
legendenhaft ausgeſchmuͤckten Aufenthalt in Agypten heraus, wie Mutter Maria an dem nahtloſen Kleide für 
ihr Kind wirkt, das ſie auf einen Staͤnder geſpannt hat, waͤhrend der nackte Jeſusknabe mit dem Saum ihres 
Kleides und mit einem Knaͤuel ſpielt. Eine Wand der ſpaͤtgotiſchen Kapelle ift offen; im Hofe geht Joſef 
ſeinem Zimmermannshandwerk nach. Dunkel ſteht ſeine Geſtalt vor lichtem Grunde, als waͤre er vor dem 
daͤmmerigen Innenraum von Sonnenlicht umfloſſen. Überaus kunſtvoll ift der Eindruck dieſer Lichtgegene 
ſaͤtze bereits in der Technik der Strichfuͤhrung vorbereitet, die hauchzart bei der Modellierung des Fleiſches 
ift, kraͤftig in Gegenſaͤtzen bei der Durchformung der Gewaͤnder und in zuͤgigen Muſtern die Felder des 
Netzgewoͤlbes belebt. Raͤumlich entſpricht das Blatt den „fruͤhen“ Reliefs am Hochaltar in der Krakauer 
Marienkirche. 
Daß die Stiche gelegentlich direkt als Vorlagen fuͤr plaſtiſche Einzelgeſtalten gedacht waren und Stoßens 
eigenem plaſtiſchen Werk innerlich nahe ſtehen, das zeigt der ſchoͤne Stich der ſtehenden Muttergottes 
mit dem Chriſtuskinde, das mit den Locken ſeiner Mutter ſpielt und daruͤber den Apfel zu vergeſſen ſcheint, 
der ihm hingehalten wird. Mit einer heiligen Genovefa iſt die „Madonna mit dem Apfel“ das reifſte 
Blatt, das von Stoß auf uns gekommen iſt: vor weißen Grund geſtellt hat die ungeachtet der breit ۶ 
ladenden Gebaͤrde ſchlank aus dem am Boden geſtauten Faltenwerk aufſteigende Geſtalt das Anſehen und 
die Gewichtigkeit einer wirklichen Schnitzfigur. Angeſichts der großen Gebaͤrde des vor den Leib genommenen 
Mantelendes, die in merkwuͤrdigem Gegenſatz zu der empfindfameleidigen Zartheit des Kopfes und der ſpaͤt⸗ 
gotiſch geſpreizten Hand ſteht, fühlt man fich an Arbeiten vom Oberrhein erinnert, etwa an die ſuͤße Eleganz 
der ſchoͤnen Dangolsheimerin im Deutſchen Muſeum zu Berlin. Auf Stoßens eigenes Schaffen geſehen iſt 
die großgefaßte, auf alle kleinliche Unruhe verzichtende Kupferſtichmadonna auf dem Wege zu ber ۶ 
gottes vom Nürnberger Haufe in der Wunderburggaſſe. Sie ift die Leiſtung im graphiſchen Schaffen 
unſeres Meiſters, die den Nebenzweig der Graphik gleichberechtigt neben die zuͤnftigen Stecher ſtellt, deren 
Herkunft in der Regel nicht die Bildſchnitzerei ſondern Malerei und Goldſchmiedekunſt ſind. Die beſeelte 
Binnenmodellierung der Hausmadonna ift in der Graphik bereits voll und fhón durchgebildet; was dem 
geſchnitzten Holzbildwerk vorbehalten blieb, das iſt die organiſche Lieblichkeit des Körpers, der bei der „Ma⸗ 
donna mit dem Apfel“ noch wie ein kaum geahnter Kern von der Schale des Mantels verhängt und ume 
hegt iſt. 
Die Marienklage, wild in ihrem Schmerz, groß und pathetiſch, ſteht innerlich den Volckamer-Reliefs von 
1499 nahe. Dieſes gedraͤngt volle Blatt, deſſen aufrauſchende Klage uͤber die Grenzen des kleinformatigen 
Stiches zur Monumentalloͤſung zu draͤngen ſcheint, iſt eine letzte maleriſche und buͤhnenwirkſame Loͤſung 
und gleichzeitige Überwindung des mittelalterlicheftrengen plaſtiſchen Veſperbildes. Wie in der gleichzeitigen 
Plaſtik auch liegt der ſteife Leichnam Chriſti nicht mehr — wie noch bei Michelangelos marmorner 
Pietà — auf den Knien feiner trauernden Mutter ausgeſtreckt, ſondern wird von der vor ihm knienden Maria 
gehalten. Der ganze ewigmenſchliche Jammer der Mutter um den Sohn, der vor ihr ſtarb, ſammelt ſich in 
einer doppelten Bewegung: dem Aneinanderſchmiegen der Koͤpfe und dem Gegenſatz der Bewegung. Dieſe 
fraulich zarte Lebenswaͤrme ſcheint dem geoͤffneten Mund in dem todesſtarren Geſicht des Leichnams wieder 
Leben einhauchen zu koͤnnen, fo unerhoͤrt eindringlich, fo zärtlich wie die taftende Mutterhand weiß Veit Stoß 
feine Marienklage neu zu dichten. Dieſem Eins-Sein antwortet die Fuge der einander ausſchließenden Leiber 
des Beklagten und der beiden Klagenden. Die unvergeßliche, bauſchende Gewalt der ſich ſteigernden Ge— 
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waͤnder Mariens unb des Singers wirken erft durch den Gegenfaß zu dem Winkel des nackten Leichnams, auf 
deffen karge, gebrochene Geſtalt der ganze Aufwand von Gebaͤrde und Ausdruck einſtuͤrmt. Über der ſchmerz— 
haften Muttergottes erſcheint ber ftarre Blick des einſamen Johannes; uͤber die Begegnung der beiden heiligen 
Koͤpfe haͤlt er die Dornenkrone, die — ſo kraus wie der Kopf des Juͤngers ſelbſt — die Zweiſamkeit der beiden 
Heiligenſcheine trennt in der Einſamkeit des Todes. Auf der logiſch ſich ausſchließenden „Sonderbarkeit“ 
dieſer Begriffe beruht die mitreißende Kraft der Stoßiſchen Marienklage, an ihr gerade kann deutlich werden, 
wie ſtark das Gefuͤhl die Formen des eben nicht „nur dekorativen“ Faltenwerkes traͤgt. Gewiß, ſicher nicht 
alle Feinheiten dieſer Gewandmuſik klingen noch für uns Heutige, gewiß auch ſteht das geftochene und gemalte 
Werk von Stoß den meiſten von uns ferner als das plaſtiſche: aber gerade daß in einem Blatt wie der Marien: 
klage die Zeitgebundenheit der graphiſchen Mode gegen 1500 uͤbertoͤnt wird von echter kuͤnſtleriſcher Geſtaltung, 
macht die Beſchaͤftigung auch mit dieſem Zweig Stoßiſcher Kunſt durchaus lohnend. Allerdings: faul und 
gleichguͤltig darf das Auge nicht bleiben, es muß fid) — ſtaͤrker noch als bei der dreidimenſionalen Plaſtik — 
die Mühe des Nachgehens und Zuſammenleſens der zunaͤchſt verwirrend reichen Einzelformen nehmen. Erft 
aus ſolcher Aufnahmebereitſchaft wird dann auch die Welt im Kleinen lebendig, die gerade bei den großen 
Deutſchen immer wieder ihre aus dem Herzen erlebte Daſeinsberechtigung findet. Im Werk des Veit Stoß 
will fie mit Arbeiten wie dem gotifchen Kapitaͤl begriffen fein (Textſeite 32). Da rankt und ſprießt es um 
eine architektoniſch ſchlichte Grundform, bornig und diſtelig, und dennoch klar anſchaubar und vor allem vore 
ſtellbar: plaſtiſch gedacht in ihrem Aufbau, ſo daß man wohl richtig annehmen darf, Stoß habe ſein Kapitaͤl 
als Vorlage gedacht. Eine Sandſteinmadonna aus der Werkſtatt des Meiſters (Nuͤrnberg, Germaniſches 
Nationalmuſeum) ſteht denn auch auf einer ſehr aͤhnlich geformten ſteinernen Schmuckkonſole. 
Meiſter Veits Name wird in Krakauer Urkunden zwiſchen 1492 und 1496 ausdruͤcklich als Maler gefuͤhrt. Das 
ift ein Beweis dafür, daß er die Beſchaͤftigung mit dem Pinſel durchaus ernſt genommen hat unb daß wir 
den Verluſt der gemalten Tafelbretter an den Reliefs des Krakauer Altars außerordentlich bedauern muͤſſen. 
Was immer wieder der Forſchung bei Hans Multſcher oder Michael Pacher Probleme aufgibt, das iſt bei 
Veit Stoß klar erwieſen: er war in einer Perſon Bildſchnitzer und Maler. So geſehen ift das einzige erhalten 
42 gebliebene gemalte Altarwerk, die Fluͤgel in der Pfarrkirche zu Muͤnnerſtadt, keine Überraſchung mehr. 
43 Die ſeltſam knorrige und in der Zeit vergleichsloſe Malerei auf dieſen Fluͤgeln iſt nicht nur Gelegenheitsarbeit 
geweſen, aus der Not des Augenblicks geboren, ſie hat ihre Vorſtufen in der Krakauer Zeit gehabt. Sie hat 
ihre Parallelen in dem Linienſtil der Stiche; die Vorausſetzungen zu der geſchraubten Gewaltſamkeit der ge— 
malten Geſtalten und zu der von den Koͤrpern her beſtimmten Raumauffaſſung in Muͤnnerſtadt aber liegen 
im plaſtiſchen Stil des Veit Stoß. Man hat die Fluͤgelbilder nicht ärger verkennen koͤnnen, als man vor 
dieſer von der Linie her aufgebauten „Bildhauermalerei“ den Namen Matthias Gruͤnewalds ausſprach, deffen 
von Licht und Farbe getragenes Werk die völlig gegenſaͤtzliche Möglichkeit der Zeit um 1500, eben die malez 
riſche, repraͤſentiert. 
Im Jahre 1492 hatte Tilman Riemenſchneider nach zweijaͤhriger Arbeit ſeinen in ſtaͤdtiſchem Auftrage aus— 
gefuͤhrten Hochaltar beendet. Er war ein Magdalenenaltar, deſſen Programm der Rat der hennebergiſch— 
wuͤrzburgiſchen Stadt Muͤnnerſtadt dem jungen Wuͤrzburger Schnitzer genau aufgeſetzt hatte. Im Mittel— 
ſchrein ſchwebte die reuige Suͤnderin gen Himmel, flankiert von den Standfiguren der Heiligen Eliſabeth 
und des Heiligen Kilian. Auf den mit Reliefs geſchmuͤckten Innenſeiten der Fluͤgel war das Leben der Heiligen 
Magdalena erzaͤhlt, dem Sarg blieben die Kirchenvaͤter, dem Geſprenge eine Gruppe der Heiligen Dreifaltig— 
keit vorbehalten. Der Organismus dieſes Erſtlingswerkes von Riemenſchneider iſt nicht mehr erhalten. 1831 
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wurde ber Altar abgebrochen: feither find Riemenſchneiders Münnerftädter herrliche Arbeiten bis auf Reſte, 
die an dem plumpen neuen Altar weiter verwendet wurden, in alle Winde verſtreut, und Veit Stoßens Tafel- 
bilder, beſchnitten und lange Zeit kaum gepflegt, nahezu unverſtaͤndlich geworden. 

Wie war der Nuͤrnberger Plaſtiker uͤberhaupt zu dem Auftrag gekommen? Wir duͤrfen wohl annehmen, daß 
Veit Stoß, als er 1502 von dem Komtur des Deutſchen Hauſes, dem Pfarrer und der Gemeinde in Münnere 
ſtadt den Auftrag erhielt, „ein tafeln in der Pfarkirchenn auf dem hohen Altare zu vaſſen, zu malen, ver— 
gulten und auszubereiten“, dieſer Auftrag auf die Vermittlung ſeines dort lebenden Schwiegerſohnes Joͤrg 
Trummer zuruͤckging. Merkwuͤrdig iſt jedenfalls, daß ſchon zehn Jahre nach der Fertigſtellung ein anderer 
Meiſter mit der Faſſung des urſpruͤnglich ohne Bemalung vorgeſehenen Altars betraut wurde und daß dieſer 
für feine Arbeit mehr Entgelt als der ausuͤbende Schnitzer erhielt! Offenbar ift man fid) über das Beſondere 
dieſes nachträglichen Auftrages irgendwie klar geweſen, denn es wurde ausgemacht, daß zwei Wuͤrzburger 
Meiſter die Arbeit des Nuͤrnbergers, der hier in das wuͤrzburgiſche Kunſtgebiet einbrach, erft zu prüfen hätten, 
ehe man den vereinbarten Preis zahlte. 

Es iſt nicht bei der Faſſung, Vergoldung und Ausbereitung des Riemenſchneiderſchen Altars geblieben. Veit 
Stoß hat die bisher leer gelaſſenen Ruͤckſeiten der Fluͤgel mit Tafelmalereien bedeckt, deren inhaltliches 
Programm eine nach der Typologie der mittelalterlichen Theologie aufgebaute ergaͤnzende und in ihrer Sinn— 
richtung verwandte Legende enthaͤlt und zwar aus dem Leben des wuͤrzburgiſchen Miſſionsheiligen, deſſen 
Schnitzfigur bereits im Mittelſchrein ſtand, des Heiligen Kilian. Schwer zu ſagen, ob erſt der verzweifelt 
aus Nuͤrnberg geflohene, nach Arbeit ſuchende Veit Stoß die Erweiterung des Auftrages von 1502 erreichte, 
oder ob die ikonographiſche Vervollſtaͤndigung von vornherein im Sinne der Muͤnnerſtaͤdter lag — feſtſteht, 
daß der lockende, wahrſcheinlich halbfertig liegengebliebene Auftrag in dem Wohnort des Schwiegerſohnes 
den Gebrandmarkten dazu trieb, wortbruͤchig zu werden und die Malerei an Ort und Stelle auszufuͤhren. 
Vom Jahresbeginn bis September 1504 ift Veit Stoß in Muͤnnerſtadt am Werk. 

Die Fluͤgel, die wir uns paarweiſe übereinander angeordnet zu denken haben, find zum Teil erheblich verkürzt, 
wie man an den Rankenabſchluͤſſen und nur zur Haͤlfte ſtehengebliebenen Geſtalten feſtſtellen kann. Sie 
ſchließen ſich durch eine eigenartig gedaͤmpfte, ſtumpfe Farbigkeit zuſammen, die aus Roſa, Gruͤn, Gelb und 
Purpur beſtehend, ſich durchaus der Plaſtik der Umriſſe und dem zeichneriſchen Reiz der Binnengliederung 
unterordnet. Zwei ruhig⸗vorbereitende entſprechen zwei dramatiſch-erfuͤllten Tafeln. 

1. Der biſchoͤfliche Frankenapoſtel ſucht die blutſchaͤnderiſche Ehe des fraͤnkiſchen Herzogs Gozbert mit feiner 
Schwägerin Gailana zu trennen. 

2. Gailana dingt den Kaſtellan und den Koch, die beide ſchwoͤrend vor ihrem Thron erſchienen ſind, den ۶ 
bequemen Heiligen zu ermorden. 

3. Der Heilige Kilian mit ſeinen Genoſſen Kolonan und Totnan wird von den beiden Moͤrdern umgebracht. 
4. Die Mörder richten fid) ſelbſt vor dem Thron Herzog Gozberts, während der Teufel Gailana entführt. 
Dieſe ebenfo romantiſche wie blutruͤnſtige Legende der Wuͤrzburger Dioͤzeſe war bereits einmal in Muͤnner⸗ 
ſtadt vorhanden, in einem Fenſter der herrlichen Glasſcheiben aus dem 14. Jahrhundert. Dort hatte ber Nuͤrn⸗ 
berger Glasmaler in ſtrenger Bildſprache berichtet. Veit Stoß macht aus der Abfolge, die ein böfes Gegen— 
ftú zu der frommen Legende der Bamberger Heiligen Kunigunde ift, ein Drama voll gedraͤngter Steigerung, 
voll von atemloſer Vergegenwaͤrtigung. Die Moͤrder, die mit Schwert und Malchus auf die heiligen Send— 
boten einſchlagen, ſind in ihrem Tun irdiſch-niedrige Widerparte zu dem himmliſchen Streiter Michael aus 
Duͤrers Apokalypſe. Und wie endet dieſe Tragoͤdie: der Koch beißt ſich nach der Tat die Finger ab. Die ganze 
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Handgreiflichkeit der Legendenerzählung kommt in der Stoßiſchen Erfindung des ſchlingenden Turbantraͤgers 
zum Ausdruck, während der Kaſtellan, ber fich das Schwert durch den Leib ſtoͤßt, in feiner taͤnzelnden Drez 
hung, in der aus Kraft und Zuſammenſinken eigentuͤmlich unſicheren Schauſtellung, bis in jede Gelenk: 
funktion plaſtiſch durchgedacht iſt. Man betrachte daraufhin die Sprache der hageren Haͤnde, die Bahnen 
der unter halbverhaͤngten Lidern hervorſtechenden Blicke — und man wird verſtehen, daß dieſe aus einem 
aktiv wirkenden plaftifchen Kern heraus entwickelten Geſtalten fid) ihren zum Leben nötigen Raum ſelber 
ſchaffen. Daher fluchten die mit Flieſen belegten Innenraͤume ſo jaͤh in die Tiefe, iſt die Buͤhne ſo ſchmal, 
daß man ſich drängt und ift die dramatiſche Wirkung fo ſtark auch auf den Tafeln, wo nur geredet wird. 
Dieſes Verhaͤltnis von Geſtalt und Raum — es iſt dasſelbe wie an den Krakauer Reliefs — laͤßt aber zu— 
gleich die Malereien raͤumlich (nicht plaſtiſch oder in Einzelheiten der Charaktere oder der Gewaͤnder) ſo 
altertuͤmlich erſcheinen: Stoß hat noch die gleiche raumplaſtiſche Vorſtellung, wie ſie in der Malerei 
um 1440 uͤblich geweſen war. Daß er ſie noch hat, liegt an der Tatſache, daß er als Plaſtiker malt, daß 
ſeine Geſtalten raumhaltig ſind und Raum verdraͤngen, nicht aber ſich in einem Raum bewegen, der auch 
ohne ſie da waͤre. Die Konſequenz war ſchon einmal an den Reliefs in Krakau gezogen worden: der 
gemalte Raum als Folie der Figurenreliefs. 

Veit Stoß, der Maler — und ihm eng verbunden der Stecher — iſt fuͤr uns dreimal greifbar, wo er ſich mit 
dem Pinſel Moͤglichkeiten plaſtiſchen Sehens ſchafft: als Hintermalung an dem Fruͤhwerk ber Mannesjahre, 
leidenſchaftlich getrieben in der Zeit der Achtung an den Fluͤgelbildern in Muͤnnerſtadt und noch einmal im 
Alter, da ihm vielleicht das Schnitzmeſſer ſchon zu ſchwer geworden war. Noch am 17. November 1530 8 
der Rat ein Gemaͤlde des Veit Stoß „obs kuͤnſtlich ſei“ beſichtigen. 


MP T 


32 


Die Werke zwifchen 1505 und 5 
Die Jahre dieſes Zeitraumes find die Jahre des Kampfes, des Kampfes nicht nur um bürgerliche Ehre, ſon— 
dern ebenſo leidenſchaftlich um kuͤnſtleriſche Notwendigkeit. Es ſind die Jahre des reifen und des ſpaͤten 
Mannesalters. In ihnen ſchlaͤgt noch immer jugendliche Empfindungskraft und jugendliche Aufnahmebereit⸗ 
ſchaft. Solche feurige Lebendigkeit paart ſich indeſſen mit reifer Verhaltenheit und der techniſchen Beherr— 
ſchung, die aus langer Erfahrung kommt. Nach Art des Werkſtoffes unterſchieden, abgeſtimmt auf Abſicht 
und Weſen des Beſtellers, unendlich reich in der Abfolge eigenen Ausdruckswillens, weiß Veit Stoß ſein 
Inſtrument zu ſpielen, das einzige, das ihm blieb, die Aufnahmebereitſchaft ſeiner Nuͤrnberger Zeitgenoſſen 
aufzulockern, ja zu erzwingen. 
Der Gekreuzigte aus dem Hl. Geiſtſpital in Nuͤrnberg, jetzt im Germaniſchen Nationalmuſeum, iſt 35 
damals entſtanden. Man moͤchte glauben, bald nach der Ruͤckkehr aus Muͤnnerſtadt, und man iſt verſucht, die 39 
harte menſchliche Erfahrung, Not und Lochgefaͤngnis als das am eigenen Leib erlebte Golgatha ſeines 
Meiſters hinter den Formen dieſes ergreifend geſtalteten ſterbenden Chriſtus zu ahnen. Was dieſe Formen 
uͤber das Grauen der beiden fruͤheren Kruzifixe hinaushebt, das iſt der Ausdruck der Laͤuterung, der 
Leid und Qual des Koͤrpers adelt. Konnten die gewaltſamen Verrenkungen des gewaltigen Lorenzer 
Kreuzes an die ſchreckhaften Viſionen der Zerſtoͤrung bei Matthias Gruͤnewald erinnern, ſo iſt vor dem 
klaren anatomiſchen Aufbau des Spitalkreuzes der Vergleich mit dem toten Chriſtus von Hans Holbein d. J. 
moͤglich. Dieſer Chriſtus iſt einer der ewigen Hoͤhepunkte, die die plaſtiſche Kunſt der Deutſchen erklommen 
hat. Wie von Gruͤnewald und von Holbein iſt auch von Stoß die Nachricht uͤberliefert, er habe nach der 
Leiche gearbeitet. Aber das Leichenhafte iſt uͤberwunden; dieſer Leib lebt in der athletiſchen Spannung der 
wundervoll modellierten Arme und Haͤnde, der wie Bogenſehnen geſpannten Beine. Nur einmal hat Stoß 
einem Gekreuzigten die gewaltige Spannweite gegeben wie hier. Der maͤchtige Bruſtkorb atmet noch, 
waͤhrend aus dem Haupt voll Blut und Wunden im Aufſeufzen des Mundes, im Blick der brechenden Augen 
letztes Leben ſchwindet. Weſentlich fuͤr die feinen Unterſchiede zu dem Lorenzer Kreuz iſt die geneigte, aber 
noch nicht gebrochene Haltung des Hauptes. Dieſer Chriſtuskopf ift noch nicht haltlos geworden. Das ift, 
was ihm die innere Groͤße verleiht: die Haltung im Angeſicht des Todes. Weſentlich im Blick auf die 
fruͤheren Kruzifixe iſt weiter die ganz neue Wirkung der Seitenanſicht, die in ihrer ſtraffen Geſpanntheit und 
herrlichen Durchformung des ſehnigen Koͤrpers nahezu gleichberechtigt neben der Hauptanſicht ſteht. Gibt 
es einen zweiten Kruzifix in der Kunſtgeſchichte, der in derartiger „Zweibildigkeit“ ſchaubar iſt? Keinen 
Augenblick vergißt man vor dieſem Werk über der bewundernswuͤrdigen formalen Leiſtung die ganz inners 
liche, ganz verhaltene Beſeelung, die das Koͤrperliche des an das Kreuz geſchlagenen Mannes laͤutert zum 
Gefaͤß religioͤſer Andacht. 
Dem Kreuz hat die Zeit manche Wunde geſchlagen. Die Dornenkrone fehlt, die Faſſung iſt an mehreren 
Stellen ſchadhaft. Schlimmeres hatte das 18, und то, Jahrhundert der Oberfläche angetan: dicke, forme 
zerftörende Ubermalungen haben bis 1933 alle Feinheiten verdeckt (auf unſerem Bilde zeigt noch das linke 
Bein eine ſpaͤtere Fleiſchfaſſung). 
So lange die beiden dem Spitalkreuz verwandten Kruzifixe in Ogniſſanti in Florenz und im Salzburger 
Muſeum nicht abgedeckt werden, kann man ebenſowenig uͤber ihre Zugehoͤrigkeit zu den Meiſterwerken des 
Veit Stoß entſcheiden, wie das fruͤher bei der Nuͤrnberger Arbeit moͤglich war. 
Ob urſpruͤnglich Maria und Johannes zu dem Kreuz aus dem Heiliggeiſtſpital aufgeblickt haben? Wir 
koͤnnen diefe Frage heute nicht mehr entſcheiden, da im Anſchluß an die Saͤkulariſation im Lauf des vorigen 
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Jahrhunderts unter ben Kunſtwerken in ben Nürnberger Kirchen heilloſe Verwirrung angerichtet wurde. 
Im Kriſenjahr 1506 vergoͤnnte der Rat dem Meiſter eine Linde „zu zwaien pilden unnder das Creutz zu 
Unnſer lieben Frauen am Marckt“. Dieſe beiden Figuren haben ſich in den Aſſiſtenzfiguren unter dem 
urſpruͤnglich nicht zugehoͤrigen, weil ſpaͤter entſtandenen Kruzifixus in der St. Sebalduskirche zu Nuͤrnberg 
erhalten. Sie werden 1507 fertiggeſtellt worden fein, da Stoß im April 1508 um die Reſtzahlung fuͤr die 
Schnitzfiguren einer Maria und eines Johannes Prozeß fuͤhrte. Wahrſcheinlich iſt die Gruppe 1663 aus der 
Sebalduskirche entfernt und einem Barockaltar in der Frauenkirche eingefuͤgt worden. Heute ſchließen ſich die 
beiden Geſtalten an zwei Pfeilern im Chor der Sebalduskirche uͤber dem Hochaltar zu einer uͤberaus wir— 
kungsvollen Gruppe zuſammen. Die tief unterhoͤhlte Plaſtik ihrer Gewaͤnder Debt in zuckenden Lichtern und 
ſchweren Schatten vor den ruhigen Flaͤchen der gequaderten Pfeiler. 

Die Trauernden fuͤhren den Stil der Gruppe „Chriſtus erſcheint ſeiner Mutter“ von 1499 weiter. Aber bei 
dieſer Gegenuͤberſtellung von Mann und Frau geht es nicht um eine Erſcheinung, ſondern beide ſtehen unter 
dem koͤrperlichen Eindruck des Sterbenden am Kreuze. Entſprechend ſind die Gefuͤhlswellen abgewandelt: 
wie ein Schrei faſſungsloſen Schmerzes ſtuͤrzt der Faltenkatarakt der wahrhaft als „Schmerzensmutter“ 
aufgefaßten Maria hernieder. Und nicht minder verzweifelt greifen die Hände ins Leere, blicken die Augen, 
blind von Traͤnen. Ihr voͤlliges Gegenſtuͤck iſt der jugendlich ernſte, maͤnnlich verhaltene Juͤnger. Da iſt 
wieder das von Nördlingen und Krakau her bekannte Motiv des zu den Augen emporgefuͤhrten Gewand: 
zipfels. Aber was in Krakau wie unter dem Zwang des Entſetzens erſtarrt und als Gebaͤrde gegenſtandslos 
wird, das ift hier zu einer Bewegung gelaffener Trauer verinnerlicht, die ebenfo in der ſprechenden Hand wie 
in dem herb-⸗ſchoͤnen Kopf fichtbar wird. Dieſe eigentuͤmliche lyriſche Stille ift aber auch in dem großgefuͤhrten 
Gewand ſelbſt da, das der Juͤnger wie einen Schild vor ſich haͤlt. Nicht mehr die aufgewuͤhlte Unruhe der 
Binnenformen wie in Krakau iſt hier formgeſtaltend, ſondern die zuſammenbindende Kraft der Umriſſe. 
Auch in dieſer Beziehung fuͤhren die Aſſiſtenzfiguren von 1506 uͤber die Statuen von 1499 hinaus. Die 
vorgehaltenen Gewandteile ſind bis auf eine dem Kern des Stammes aufſitzende Stelle frei ausgearbeitet, 
ihre plaſtiſche Kraft iſt groͤßer geworden und mit ihr die Kraft und der Reichtum in den Randformen der 
Figuren ſelbſt. Bezeichnend dafuͤr iſt der abgewinkelte, zum erſten Male nicht mehr verhaͤngte rechte Arm 
des Johannes. 

Sehr deutlich werden dieſe Beobachtungen von dem herrlichen Kopf des Johannes beſtaͤtigt. Nicht nur, 
daß der Gefuͤhlsinhalt beſtimmter und zugleich weicher, der Blick und der Mund ausdrucksvoller gegen— 
uͤber dem geheimnisvollen Krakauer Johannes geworden ſind. Weſentlich iſt, daß hier auf die graphiſche 
Durchfuͤhrung, auf die Modellierung in bucklig ſich vorwoͤlbenden Einzelformen verzichtet wurde zugunſten 
einer in Flaͤchen modellierten, ſtraff geſpannten großen Form. Darin kuͤndigt ſich Altersſtil an — Stoß iſt 
damals faſt бо Jahre alt —, beſieht man aber beide Figuren zuſammen, fo ift noch alles im Werden: die 
Linie vom Kruzifixus aus dem Heiliggeiſtſpital úber den Johannes führt zur Klaſſik des Alters, das Pathos 
der Mutter Maria fuͤhrt zu dem „barocken“ Stoß. 
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46 Dieſer Begriff ftellt fich ſozuſagen von fefber ein vor der zwingenden aͤußeren und inneren Größe einer Holz: 


ſtatue des Hl. Andreas in der St. Sebalduskirche. Dieſer urvaͤteriſche Rieſe mit dem bartumwallten 
prophetiſchen Kopf, bem baumgroßen Kreuz nnb dem Buch in den Haͤnden iſt faft 2 Meter hoch und hat 
einen Durchmeſſer von 65 em. Mit dem Format ſteigert fich gegenüber den kleineren oder zarteren Werken 
dieſer Jahre die Gewalt des Ausdrucks. Die Figur iſt wiederum der Chorarchitektur der Sebalduskirche 
eingepaßt. Der ſteinerne Sockel traͤgt das Wappen der Familie Tucher. Vielleicht haben noch mehr der— 
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artiger Einzelfiguren im Sebalderchor geftanden, wie man aus der Nachzeichnung eines Hl. Paulus anz 
nehmen kann. Daß mehr geplant war, geht aus dem Geſuch des Meiſters hervor, ihm ein Gedaͤchtnisbild 
an einem Pfeiler der Sebalduskirche zu genehmigen. Der Rat lehnt dem Geaͤchteten am 7۰ Maͤrz 1506 
ſein Begehren ab. In dem Tucheriſchen Andreas aber konnte Stoß ſeine Kunſt zeigen, zugleich wohl auch, 
wie er ſich ſein eigenes Gedaͤchtnisbild gewuͤnſcht haͤtte. Entſcheidend iſt, daß der Hl. Andreas keine Stand— 
figur mehr iſt, ſondern eine Schreitfigur, deren koͤrperliche Vorwaͤrtsbewegung all' die geiſtige und ſtoff— 
liche Dynamik, die bei dem Rieſen in Aufbruch, ja in Aufruhr iſt, motiviſch ſichtbar macht. Es liegt etwas 
Zwingendes, dem man nicht entgehen kann, in dem Schreiten dieſes vorgeſchobenen nackten Beines und der 
bekennenden Gebaͤrde auf das Buch. Und dazwiſchen wuchtet der ſchwer wie das Schickſal ſelbſt zu— 
fahrende Gewandwirbel heran. Die Durchhoͤhlung der Figur ſtoͤßt faſt bis zur Mitte des Lindenſtammes 
vor; das iſt weit mehr als bei allen von Stoß bekannt gewordenen Werken! Dennoch — von der Seite her 
geſehen: die Geſtalt ſteht ſicher auf den Beinen, klar und ruhig beobachtet ſteigt der Kopf uͤber den feſten 
Schultern auf. Es entſteht nicht wie bei anderen Meiſtern, die den „Stil der Neunziger Jahre“ durch— 
liefen, taͤnzeriſche Verſchraͤnkung im Sinne der ſpaͤten Gotik, ſondern ein Bewegungsſtil, der aktiv ift und 
nicht ausgezehrt, eben barock ſeinem Weſen nach. 
Die Figur iſt unbemalt, nur Augen und Mund ſind getoͤnt. Dafuͤr iſt die Haut der naturhoͤlzernen Oberflaͤche 48 
von reichem graphiſchen Leben erfuͤllt. Tiefe Querfalten zerfurchen die Stirne; aus beſchatteten Hoͤhlen 
blicken feurig-zornige Augen, um die fih die Haut bis auf die kuͤhn ausſpringende Nafe wie zerknittertes 
Pergament faltet. Der zum Sprechen geöffnete Mund ift tief eingebettet in das ſtraͤhnige Gewoge des Patri- 
archenbartes. Und was fuͤr Haͤnde ſind das! Haͤnde, wie ſie nur noch einer in Deutſchland gleich ſtark im 47 
Ausdruck zeichnen konnte: Duͤrer. Auch die Greiſenhaͤnde des Hl. Andreas wirken in ihrer lederartigen 
Hagerkeit, den tief eingegrabenen Falten, dem hart herausſpringenden Geaͤder wie eine in das Vollrunde 
uͤbertragene Zeichnung. Ausdrucksmaͤßig faͤllt die Leichtigkeit auf, mit der ſie zugreifen, gleichſam als teilte 
fich der ſeeliſche Ausdruck, der aus Geſicht und Gewand ſtroͤmt, den Fingerſpitzen mit, um im Wort des out: 
geſchlagenen Buches abzuklingen. 
Aus dem Hl. Andreas ſpricht der Meiſter, der es wagen konnte, vor ſeinen Kaiſer zu treten und um Gnade zu 
bitten, ſpricht der große Stil, dem nichts in der Nuͤrnberger Plaſtik der Zeit — und nicht nur da! — an die 
Seite geſtellt werden kann. Wir wiſſen, daß gerade in dieſen Jahren, da Stoß alles auf eine Karte ſetzt, 
Argwohn und Neid ihn ſchlimmer denn je bewachen. Wir kennen keine geſicherten Werke aus den Jahren 
1507 bis 1513. Es hat aber natuͤrlich dergleichen gegeben. 1509 klagt Veit um eine Schuld auf ein von ihm 
gefertigtes Sakramentshaus, 1511 prozeſſiert er aufs neue. 1512 uͤbermittelt der Hiſtoriograph Johann 
Stabius dem Holzſchnitzer und Steinbildhauer den Auftrag, fúr Kaiſer Maximilian „etliche Bilder zu gießen“. 
Stoß wird wie Peter Viſcher fuͤr das Grabmal des Kaiſers in der Hofkirche zu Innsbruck herangezogen. 
Ob je ein Guß fertig wurde, ift unbekannt. Die Rotgießer rebellieren gegen den Eingriff in ihre Rechte. 
Einem einſtweiligen Gußverbot des Rates folgt eine einmalige Genehmigung, aber da ſind dem Meiſter die 
Formen eingedorrt. Bis 1514 zieht ſich der Streit hin, denn mit Veit Stoß iſt wieder einmal nicht gut Kirſchen 
eſſen, er klagt auf Schadenerſatz. „Merkliche Beſchwerd und Mißfallen“ hatte ein hoher Rat in dieſer An— 
gelegenheit. Wenn auch kein Bronzewerk von Veit Stoß auf uns gekommen iſt, ſoviel iſt doch ſicher, daß 
dem guten Buͤrger die Verbindung zum Kaiſer Eindruck machte. Seit 1513 haͤufen ſich die Auftraͤge. 
Um dieſe Zeit konnte die im Gebet zum Himmel fahrende Maria entſtanden fein, die fid) im Germaz so 
niſchen Nationalmuſeum befindet und aus Heilsbronn in Mittelfranken ſtammen ſoll. Ein Werk, das 
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verſchieden beurteilt worden ift, aber in der Geſamtform, der Innigkeit ber Empfindung und dem großen 
Wurf, wie die auf den Wolken kniende Geſtalt wirklich zu ſchweben ſcheint, doch ausgeſprochen Stoßiſche 
Zuͤge traͤgt. Am ſchoͤnſten iſt der doppelte Schwung des Mantels, der wie die Wolken Auftrieb und ſchwere— 
loſes Schweben vergegenwaͤrtigt. Das Motiv kehrt recht verwandt bei der Marienfigur auf einem kleinen 
Sandſteinrelief der Verkuͤndigung wieder, das leider ſchlecht erhalten und an unguͤnſtigem Platz in der 
Pfarrkirche zu Langenzenn in Mittelfranken eingemauert iſt. Dieſe überaus reizvolle Arbeit wurde 1513 von 
einer Frau von Wildenfels geſtiftet. 


49 Dasſelbe Datum traͤgt die Sandſteinſtatue des Hl. Paulus in der St. Lorenzkirche zu Nuͤrnberg, die der Propſt 


Dr. Anton Kreß in ſeinem Todesjahre — ſein von Peter Viſcher d. J. gegoſſenes Grabmal befindet ſich am 
gleichen Pfeiler — aufſtellen ließ. Der ſehr ruhig aufgefaßte, unter dem Zwang des Blockes etwas 
lendenlahm wirkende Apoſtel mit Schwert und Buch iſt unter weſentlicher Beteiligung von zwei Stein— 
metzen entſtanden und hat nicht die Feinheit des Langenzenner Reliefs. Wohl nur der verſonnen blickende, 
edle Kopf darf dem Meiſter ſelbſt zugeſprochen werden. In ſeiner Stille iſt er das gerade Gegenteil zu dem 
Feuerkopf des Hl. Andreas, an den er in Haar- und Oberflaͤchenbehandlung gleichwohl erinnert. Man wird 
die Schwächen, die die Statue zeigt, gewiß nicht verkennen — Veit Stoß erhielt ganze 17 Gulden dafuͤr —, 
aber die Klaſſik, die von dem Werk ausſtroͤmt, bedarf doch der Erklaͤrung. In Haltung und Ausdruck ſtimmt 
die Plaſtik weitgehend mit einer Studie uͤberein, die Albrecht Duͤrer zu einem 1514 datierten Kupferſtich des 
Hl. Paulus anfertigte (Florenz, Uffizien). Die Wurzel dieſer Motivzuſammenhaͤnge ift der Paulus der in 
Kupfer geſtochenen Apoſtelfolge Schongauers. Hat ſich Veit Stoß aus eigenem Geſetz zu dieſer inneren 
Verwandtſchaft mit Duͤrer entwickelt oder nach der Duͤrerſchen Erfindung wie nach einer Vorlage gegriffen? 
Es fehlt um dieſe Zeit jede Beſtaͤtigung in irgendeinem anderen Werk fuͤr ſolche Vermutung. Ausſchlag— 
gebend ſcheint vielmehr die Perſoͤnlichkeit des Auftraggebers geweſen zu ſein, der in allen ſeinen Kunſtauf— 
traͤgen Formen- und Motivgut zur Entfaltung kommen ließ, das feiner humaniſtiſchen Weltanſchauung entz 
ſprach. So moͤgen die Koͤpfe des Hl. Andreas und des Hl. Paulus nicht nur fuͤr zwei verſchiedene Tempe— 
ramente ſprechen, deren Spiegel ſie ſind, ſondern auch fuͤr die Geſinnung ihrer Meiſter, die einmal ſtark und 
kaͤmpferiſch, ganz aus fich ſelbſt da ift, zum anderen durch den Willen des Beſtellers hineinprofiziert ift in 
eine Klaſſik, die erſt zehn Jahre ſpaͤter eigene Notwendigkeit werden ſollte. 

Die Wichtigkeit des Auftraggebers ruͤckt in dem Augenblick wieder in den Vordergrund, da abermals ein 
Italiener den Weg des Veit Stoß kreuzt. Das iſt der Fall bei der Raphael-Tobias-Gruppe im 
Germaniſchen Nationalmuſeum, die der Seidenhaͤndler Raphael Torrigiani (Turiſani) im Jahre 1516 in 
der Nuͤrnberger Dominikanerkirche errichten ließ. Dieſer Mann, wohl ein Vetter des Bildhauers Pietro Torri⸗ 
giani, ift für die Jahre 1516—18 in Nürnberg verbuͤrgt. Fern feiner Heimat Florenz errichtete er feinem 
Namenspatron ein Gedaͤchtnisbild, das nun auch inhaltlich nur aus der italieniſchen Denkweiſe zu erklaͤren 
ift. Die Raphael-Tobias-Gruppe ift bis 1516 in der deutſchen Kunſt fo gut wie unbekannt. Sie ift eine 
Lieblingserfindung ber italieniſchen Fruͤhrenaiſſancemalerei und findet ihre inhaltliche Erklaͤrung darin, daß 
man dieſe Bilder als Dank fuͤr wiedererlangte Geſundheit und zu Ehren des Reiſepatrons Raphael fuͤr junge, 
im Ausland befindliche oder von dort zuruͤckgekehrte Kaufmannsſoͤhne aufſtellte. 

Das aprokryphe Buch Tobias erzaͤhlt, daß der blinde Vater Tobias ſeinen Sohn nach Rages in Medien ent— 
ſendet. „Da ging der junge Tobias hinaus und fand einen feinen jungen Geſellen ſtehen, der hatte ſich an— 
gezogen und bereitet zu wandern; und wußte nicht, daß es ein Engel Gottes war, gruͤßte ihn und ſprach: 
Von wannen biſt Du, guter Geſell?“ — Der Engel Raphael geleitet den jungen Wanderer ficher zum Ziel. 
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Unterwegs fangen fie einen Fiſch, deſſen Leber dem Tobias auf wunderbare Weiſe ein Weib gewinnt und 
deſſen Galle dem Vater die Blindheit nimmt. Veit Stoß ſtellt den Engel und den Erdenmenſchen neben— 
einander: den „feinen jungen Geſellen“ antikiſch gewandet, um deffen hochgeguͤrtetes Gewand der Mantel 
wie ein Wirbelwind brandet. Die Linke greift zierlich einen Saum, waͤhrend die Rechte die nicht mehr 
erhaltene Buͤchſe mit Leber und Galle balancierte. Den jungen Tobias als modiſchen Stutzer, Hurtig og: 
ſchreitend; in der einen Hand hielt er an einer Tragſchnur den Fiſch, die andere griff offenbar nach dem 
Engel. So haben auch die italieniſchen Maler das Paar aufgefaßt, Einzelheiten, wie das geraffte Gewand, 
wie der mit Hermelin beſetzte Mantelkragen finden von Italien her ihre Erklaͤrung. Selbſt bei einem ſo 
ſpaͤtgotiſchen Meiſter wie Michael Wolgemut in Nuͤrnberg wurde eine Entlehnung nach einer italieniſchen 
Spielkarte nachgewieſen, auf der eine Clio in ſehr aͤhnlicher Drapierung wie der Erzengel erſcheint. Aber 
waͤhrend nun Wolgemut das bauſchige Wehen des Gewandes in bruͤchige Linien verflacht, behaͤlt Stoß nicht 
nur die flatternden Gewaͤnder bei, ſondern ſteigert und erhitzt ihren Schwung. Er verlegt die Dynamik 
der raſch ſchreitenden italieniſchen Geſtalten in die ausdrucksgeladene Binnenform der Gewaͤnder. Der 
uͤber den rechten Arm des Engels fallende, um einen ſchraubenartig gewundenen Kern gefuͤhrte Zipfel 
ruͤhrt an die aͤußerſten techniſchen Moͤglichkeiten der Durchhoͤhlung und ſchnitzeriſchen Iſolierung, denn 
dieſes wie ein Gebirge zerkluͤftete Gebilde liegt nur an einer einzigen Stelle dem Oberſchenkel der Figur 
auf, im uͤbrigen iſt es Freiplaſtik! Hier iſt ein Grundton der deutſchen Kunſt ganz ſtark zum Schwingen 
gebracht: die unfiguͤrliche Form gleich fart wie Kopf und Hand zum Ausdrucks- und Bewegungstraͤger zu 
machen, ja fie uͤberzubetonen. Das ift hier der Fall. Die ſchoͤnheitliche Harmonie ber Köpfe tritt vergleichs- 
weiſe gurú. Das ift febr unklaſſiſch gedacht. Das hat der deutſchen Kunſt oft den Vorwurf der ۶ 
keit, aber doch auch oft ehrliche Bewunderung eingetragen. Zu ſolchen Bewunderern hat offenbar Raphael 
Torrigiani gehört. Er бане ficher klaſſiſcher aufgefaßte Figuren in dem Nürnberg des Jahres 1516 auf— 
treiben koͤnnen, dem gleichem Jahre, da das Sebaldusgrab von der Familie Viſcher beendet wurde. Daß er 
die aus dem gefügigen ungefaßten Lindenholz geſehnitzte Kunſt des Veit Stoß dem Bronzeguß vorgezogen hat, 
iſt nur aus der Anziehung zu erklaͤren, die die weſensfremde Ausdruckskraft in den nordiſchen Gewand— 
ornamenten Stoßiſcher Geſtalten auf den Suͤdlaͤnder ausgeuͤbt hat. 
Wahrſcheinlich hat Veit Stoß das fertige Werk als „italieniſch“, der Italiener aber das Gedaͤchtnisbild, 
das er im Norden zuruͤckließ, als hervorragend deutſch empfunden. Raphael Torrigiani hat anſcheinend 
bald nach ſeiner Ruͤckkunft in die Heimat der Welt den Ruͤcken gekehrt. 1527 und 1531 wird er als Prieſter 
in Florenz erwaͤhnt. Es iſt nicht unwahrſcheinlich, daß abermals Torrigiani bei Stoß ein Werk beſtellte und 
nun fogar für eine Florentiner Kirche: die vielgeruͤhmte Einzelfigur des Hl. Rochus in der Capella 
Guadagni der Cima. Annunziata zu Florenz. Man hat darauf aufmerkſam gemacht, daß die Deutſchen 
feit 1488 in der Annunziata eine eigene Kapelle beſaßen und daß ein Deutſcher die ſchoͤne Figur cin- 
geführt haben koͤnnte. Uns ſcheint auffaͤlliger, daß der Stil des Rochus aufs engfte mit der Raphael- 
Tobias⸗Gruppe zuſammengeht, viel enger als mit dem Hl. Andreas, deſſen Aufbau hier nun, in 
kleinere Maßſtaͤbe uͤberſetzt, geſchliffener und wirklich aufgebrochen, um naͤmlich die Peſtbeule am 
Oberſchenkel ſichtbar zu machen, erſcheint! So nahe eine „kokette Zierlichkeit“ den Rochus an die ۶ 
berger Torrigianiſtiftung heranruͤckt, ſo weit trennt ihn die Eleganz und kleinteilige Virtuoſitaͤt von dem 
großartig barocken Andreas. Was die Italiener an dem Meiſterwerk erfreute, laßt fich in dieſem Falle einwand— 
frei belegen. Kein Geringerer als der Kunſtgeſchichtsſchreiber der italieniſchen Renaiſſanee, Giorgio Vaſari, 
erwähnt die Figur in dem techniſchen Teil feiner Lebensläufe, ruͤhmt ihre Natürlichkeit, ben wohlgeordneten 
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Faltenwurf und die wunderbar feine Schnitzarbeit. „Miracolo di legno“ — man kann den Zauber der Figur 
nicht ſchoͤner in Worte faſſen als durch dieſes beredte Lob aus dem Munde eines Italieners der Renaiſſance. 
Nicht wie die Italiener die Peſtheiligen darzuſtellen wußten — als Juͤngling mit ſchoͤn erbluͤhtem Körper —, 
ſondern als Greis, der muͤhſam und in angeſtrengter Sammlung ſeine Seuche dem Gebet der Glaͤubigen 
empfiehlt, hat Veit Stoß den Patron der Peſt vorgeſtellt, die in jenen Jahren häufig in Nuͤrnberg gewuͤtet hat. 
Der greife Heilige ift ganz erfüllt von der Gebaͤrde des Deutens. Der Mantel ift zuruͤckgenommen von bem 
ſchwaͤrenden Bein. Die deutende Linke klemmt ihn feſt, waͤhrend er rechts am Stab entlang, nur loſe ge— 
halten, in Windungen abwaͤrts ſtuͤrzt. Glatt und prall bietet ſich allein das kranke Bein dar; kraus und 
ſtachlig iſt es eingebettet. Durch dieſe Gegenſaͤtzlichkeit kommt die unvergeßliche Eindringlichkeit zuſtande, 
die in dem verhaͤngten Blick und der weiſenden Hand gipfelt. 

Als dritte Arbeit fuͤgt ſich zu den italieniſch bedingten Werken des Veit Stoß die Buchsbaumſtatuette der 
Maria mit dem Kinde im Victoria- und Albert-Muſeum zu London. Das nur 21,75 em hohe Figuͤrchen 
lebt aus dem Gegenſatz zwiſchen dem Faltenſtrudel und den puppenhaften Geſichtern, deren Haͤßlichkeit 
zweifellos gewollt iſt. Die warme Muͤtterlichkeit der Hausmadonna ſucht man hier vergebens zugunſten 
nun wirklich als kuͤnſtleriſchen Selbſtzweck zur Schau geſtellter Formenreize. In dieſem Sinne geht die 
Statuette úber kleine ſpaͤtgotiſche Schnitzwerke hinaus; fie ift eine deutſche Renaiſſancekleinplaſtik. Veit 
Stoß ſcheint dieſen von Italien her gewieſenen Weg nicht weiter verfolgt zu haben. Jedenfalls hat dieſe 
Figur nichts gemein mit der kleinplaſtiſchen Dutzendware, die Stoß an ſeinem Stand feilhielt und der 
manche der Arbeiten zuzuzaͤhlen ſein moͤgen, die immer wieder von Zeit zu Zeit auftauchen. Im Gegenteil: 
mit den drei eben beſprochenen Werken hat Veit Stoß gezeigt, was er unter Eigenhaͤndigkeit verſtand. 
Solche Arbeiten ließ er ſich nicht mit 17 Gulden ablohnen. Solche Kabinettſtuͤcke waren mit aller Liebe fuͤr 
Kenner gearbeitet, nicht anders als wenn Duͤrer ſeine Kupferſtiche nur dem geuͤbten, verſtaͤndnisvollen Auge 
zumuten wollte. Kein Zufall darum, daß die drei Arbeiten ungefaßt ſind, ein Umſtand, den Vaſari fuͤr den 
Rochus eigens erwaͤhnt. Nichts ſollte unter deckender Farbſchicht von der Feinheit der Schnitzerei dem Be— 
trachter entgehen. Was Stoß hier bringt, iſt die reine Form, ſo wie er ſie auffaßte. 


Der Engliſche Gruß 

Der Engliſche Gruß im Chor der St. Lorenzkirche zu Nuͤrnberg iſt das einzige zur Vollendung gelangte 
Monumentalwerk des Veit Stoß auf deutſchem Boden. Nur ein Jahr nach der Torrigianiſtiftung in Angriff 
genommen, verkoͤrpert es kultiſch, formal und farbig eine andere Welt als das Gedaͤchtnisbild des Italieners. 
Der Engliſche Gruß iſt zunaͤchſt eine architektoniſche Leiſtung. Wenig fruͤher war das Sakramentshaus 
des Adam Kraft vollendet worden, das wie ein zu organiſchem Leben erweckter Pfeiler ſich in das Gewoͤlbe 
des Chores emporrankt. Veit Stoßens unſterbliches Werk ſchwebt wie eine uͤberirdiſche Erſcheinung, um— 
floſſen von dem weichen Licht der glutenden Glasfenſter, frei in der Chormitte herab. Das wohlig ſich 
dehnende Oval ſeines Roſenkranzes begreift gleichſam die kreiſende Raumbewegung, die maleriſche Viel— 
bildigkeit der damals vierzig Jahre ſtehenden Halle des Lorenzer Chores in ſich, wie Adam Kraft die zwingende 
Kraft der aufſchießenden Pfeiler in ſeinem Werk verſinnbildlicht. Im Sinne der maleriſchen Wirkung des 
architektoniſchen Raumbildes, von dem im Lorenzerchor mit tiefem Recht geſprochen werden darf, iſt auch 
die Ruͤckſeite des Engliſchen Grußes bedeutſam, die vollrund durchgearbeitet und damit in allſeitigem Um— 
ſchreiten ſchaubar gemacht ift. Durch die unuͤbertreffliche Einfuͤhlung in die Bauidee find das Sakraments— 
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haus und der Englifche Gruß nicht nur untrennbar von ber fie umgebenden Architektur, fie find ſelbſt 
plaſtiſch-maleriſche Ausdrucksformen des Raumes. 
Fuͤr Veit Stoß mußte der ſtolze Auftrag wie eine freudige Erloͤſung kommen. Wie lange war es her geweſen, 
daß er zum letzten Male nach den hoͤchſten Ehren des mittelalterlichen Bildſchnitzers hatte greifen dürfen, dem 
Altar! In der Perſoͤnlichkeit Anton Tuchers, der bis zu feinem Tode 1529 die боф їе Wuͤrde bekleidete, die 
der Rat der Stadt Nuͤrnberg zu vergeben hatte, trat einer der fuͤhrenden Maͤnner an Stoß heran, fuͤr die 
bedeutendſte Nürnberger Raumgeſtaltung eine feſtliche Sinnmitte zu ſchnitzen. Über den Auftrag gibt ung 
das Haushaltbuch Tuchers Auskunft, in dem der Patrizier uͤber ſeine Ausgaben ſorgfaͤltig mit eigener Hand 
Buch fuͤhrte. 1517 bekam Linhart Poͤmer als Amtmann des Sebalder Waldes die Weiſung, dem Veit Stoß 
eine Linde, „ezu einem Mariapild“ zu fällen. Nach uͤberraſchend kurzer Zeit, {боп am 17. Juli 1518 wurde 
der Engliſche Gruß in St. Lorenz aufgehängt, Das war wenige Jahre vor der Einführung der Reformation 
in Nuͤrnberg, fuͤr die Tucher lebhaft eingetreten iſt, wie aus einem reichen Briefwechſel mit Kurfuͤrſt Friedrich 
bem Weiſen hervorgeht. Dem ſteht feine Mildtaͤtigkeit für die Kloͤſter ebenſo entgegen wie feine Stiftung des 
Engliſchen Grußes als Hohes Lied auf die Jungfrau Maria. Noch war die religioͤſe Frage unentſchieden; 
als ſie endlich entſchieden war, ſollte ein proteſtantiſcher Prediger von der St. Lorenzer Kanzel herab wider 
die Jungfrau Maria des Engliſchen Grußes als der „Guͤldenen Grasmagd“ eifern. 
Ein hohes Lied auf die Jungfrau Maria ſah der Auftrag Anton Tuchers vor, die Loͤſung, die Veit Stoß 
dieſem Auftrag brachte, iſt nicht nur ein Lied zu Ehren der Gottesmutter, der Engliſche Gruß ſchwebt wie eine 
ganze himmliſche Feſtmuſik zwiſchen Himmel und Erde. Stoßens Werk ſteht am Ende einer langen Kette 
bedeutender Plaſtiken, die zumal in der zweiten Haͤlfte des 15. Jahrhunderts in allen deutſchen Landſchaften 
aus der Verehrung der Jungfrau Maria geſtiftet und geſchnitzt worden waren. Die Marienandacht ſteht in 
der katholiſchen Kirche in engſter Beziehung zu dem Gebetsbrauch des Roſenkranzes. Entſprechend iſt das 
Thema des Roſenkranzes in Verbindung mit Maria in der deutſchen Kunſt um 1500 in allen Landſchaften 
bevorzugt, und es gibt etwa in Luͤbeck, in Weſtfalen, am Rhein, aber auch in Mainfranken ſehr vollendete 
Loͤſungen in der Plaſtik und der Malerei, die das Bild Mariens in der Strahlenglorie von dem Roſenkranz 
umgeben fein laſſen. Der Begriff der Strahlenglorie ift dabei ganz wörtlich zu faffen: es find zumeiſt Marien⸗ 
leuchter, die von den Gewoͤlben der Kirchen herabhaͤngen, alſo charakteriſtiſch mittelalterliche Verbindungen 
von ausſchließlich anſchaubarer Kunſt und liturgiſchen Zwecken dienendem Geraͤt. Mannigfaltige Typen 
haben ſich im Laufe des 15. Jahrhunderts herausgebildet. 
Der Vergleich mit den kunſtgewerblichen Marienleuchtern zeigt ſchlagend die meiſterhafte Loͤſung des Veit 
Stoß, der das Geraͤt von der Plaſtik trennt, trotzdem und dadurch ein Geſamtkunſtwerk im ſakralen Sinne 
des Mittelalters geſtaltend, wie es erft ſpaͤter wieder im Barock zu Ehren kam. 
Veit Stoß hat auch Leuchter angefertigt, die ſich mit jenen allgemein uͤblichen Marienleuchtern vergleichen 
laſſen. In Krakau hat er fuͤr die Schneiderzunft nicht weniger als 14 Leuchter geliefert, und im Germaniſchen 
Nationalmuſeum befindet ſich ein Drachenleuchter aus der Regimentsſtube des Nuͤrnberger Rathauſes, 
deſſen phantaſtiſche Zuſammenfuͤgung aus vielkoͤpfigen und-geſchwaͤnzten Drachenleibern mit einem rieſigen 
Renntiergeweih derart genial iſt, daß die Verbindung des Werkes mit Stoßens Namen auf einer gelegentlich 
Dürer zugeſchriebenen Vorzeichnung zu dem Leuchter zum mindeſten möglich erſcheint. 
Der Marienleuchter nun, der inhaltlich in organiſchem Verband mit dem Engliſchen Gruß ſteht unb für 
deſſen Anfertigung Anton Tucher dem Schloſſer Jacob Puͤlmann 45 Gulden zahlte, ſchwebt noch heute an 
einem eigenen „Gehenck“, wenige Schritte von dem Stoßiſchen Bildwerk entfernt, vom Gewoͤlbe herab. 
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Erſt mit den brennenden Kerzen war die ikonographiſche Vorſchrift voll erfüllt: wie über Sternen ſchwebt 
Maria als Himmelskoͤnigin dahin. In dem Eintrag Tuchers úber 426 Gulden, die Meifter Veit von ihm 
erhielt, heißt es ausdrücklich, daß fich feine Leiſtung darauf bezog, ben Roſenkranz „ezu ſchneiden, ou faſſen, 
allerding czu vergulden, des geleichen den eißnen leuchter суп vergulden”. Urſpruͤnglich war der Auftrag 
noch umfangreicher geweſen: die Gruppe bekroͤnte bis zum Beginn des vorigen Jahrhunderts eine ſchoͤn 
geſchwungene ſchmiedeeiſerne Krone, die außerdem dazu diente, ein holzgeſchnitztes Geſtell zu tragen, das 
eigens noch 1519 bei Stoß bezahlt wurde. Von hier konnte eine Umhuͤllung herabgelaſſen werden, fuͤr die 
11 Ellen Genfer Tuch benötigt wurden. Für gewöhnlich war alfo die Gruppe dem Blick der Beſucher entz 
zogen und gegen Staub geſchuͤtzt, und nur bei beſonderen Gelegenheiten — aͤhnlich wie die Feiertagsſeite 
der Altaͤre — erſtrahlte ſie in feſtlichem Glanze. 

Allein die aͤußeren Maße, den Maßen des Chores Rechnung tragend, ſind uͤberwaͤltigend. Der Roſenkranz 
ift rund 3,70 m hoch und 3,20 m breit. Die Hauptfiguren haben eine Hoͤhe von faſt 2,20 Metern. Veit Stoß 
greift den dramatiſchſten Augenblick, den er ſchon am Krakauer Altar ſeine ganze Liebe zugewandt hatte, 
aus den ſieben Freuden Mariens heraus: die Verkuͤndigung der Geburt Chriſti an die Magd des Herrn, den 
„Engliſchen Gruß“. Er umrahmt dieſes feſtliche Ereignis mit einem Oval aus 50 Roſen des Roſen— 
kranzes und einer Paternoſterſchnur mit 60 Perlen, wie ſie das kirchliche Gebet vorgeſchrieben hat. Auf 
Rundſcheiben ſind begleitend Geſchehniſſe der freudenreichen und der glorreichen Geheimniſſe des Roſen— 
kranzes erzaͤhlt, alles Vorgaͤnge aus dem Marienleben, die der Beter des Roſenkranzes bei dem Abſprechen 
der Gebete in ſeine Andacht einſchließen ſoll. Die Folge beginnt mit der Geburt des Chriſtkindes und ſchließt 
mit dem Tode und der Kroͤnung Mariens bzw. mit der Auferſtehung des Herrn. Gottvater erſcheint ſegnend 
mit der Weltkugel uͤber dem Ganzen. Zuunterſt kruͤmmt ſich die Schlange des Paradieſes, als Symbol der 
Verfuͤhrung Evas und als Sinnbild des Boͤſen, das durch die Verkuͤndigung der Geburt des Herrn uͤber— 
wunden iſt. 
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54 Der Erzengel Gabriel nähert fich grüßend, in halbes Profil geftellt, der Jungfrau. Er ift ein Juͤnglingsengel, 


mit unvergeßlichem ſeheriſchen Ausdruck der Augen und des Mundes in dem herrlich freien, demuͤtig⸗ſtolzen 
Antlitz. Ein Bild ſelbſtvergeſſener Hingabe an fein gottbefohlenes Amt. Die ſehr gefchloffene Geſtalt des 
Körpers wird von bewegten Außenformen des ſchwingenden gold- und ſilberleuchtenden Diakonengewandes 
umwogt. Maͤchtige Pfauenfederfluͤgel faſſen rahmend die Umriſſe der Figur zuſammen. Mit dem Ernſt 
des Schwoͤrens hat der Engel die adlige Hand zum Gruß erhoben, wie ein Koͤnig traͤgt er das Spruch— 
ſzepter. 

In holdem Erſchrecken begegnet Maria dem goͤttlichen Boten, ihre Rechte greift an die Bruſt, das Gebetbuch, 
in dem ſie las, entfaͤllt der geoͤffneten Linken. Auf dem demuͤtig geſenkten Haupt hat ſich die Taube des 
heiligen Geiſtes niedergelaſſen. Wie ſtimmen die offenen Flechten zu dem feinen Oval des empfindſamen 
Geſichtes; wie Hált hier menſchliches Verſtummen Zwiegefpräch mit dem Überirdiſchen, deffen Bote als 
geſpannter Willenstraͤger naht, aus deffen kantigem Geſicht, den ſpruͤhenden Locken, dem geoͤffneten Mund 
beredtes, draͤngendes Sprechen, Verheißung und Forderung laut werden. 

Engel machen die Muſik dazu. Zwei Lockenkoͤpfe, die ſich geſchmeidig wiegen und wie Pagen die Gewandenden 
der beiden heiligen Geſtalten halten, laͤuten mit Schellen die frohe Begegnung ein, ja, die beiden rieſigen 
Geſtalten ſelbſt ſtehen — wie ſchon die Kroͤnungsgruppe im Krakauer Schrein — auf den ausgebreiteten 
Fluͤgeln eines Engels, der als uͤberirdiſches Geſchoͤpf die Buͤrde nicht ſpuͤrt und mit lachendem Geſicht in 
beiden Haͤnden Schellen ſchwingt. Vier kleine gefiederte Engel ſchwirren uͤber den Koͤpfen, außerhalb des 
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Rahmens fpielen zwei weitere Engelskinder die Laute, und auch dem würdigen Gottvater erweiſen zwei 
ganz winzige Weſen Reverenz. 

Das alles iſt liebenswert und herzlich vorgebracht, ſo daß es nicht wunder nimmt, daß der Engliſche Gruß 
das volkstuͤmlichſte Werk von Veit Stoß geworden iſt. Ihm haftet jene Liebe des Volkes an, wie ſie ۶ 
liedern und ganz großen Werken, hinter denen der Name ihres Meiſters oftmals verblaßt, zugetan iſt. Allein, 
mit der architektoniſchen und ikonographiſchen Leiſtung, mit feiner Volkstuͤmlichkeit ift die Bedeutung des 
Engliſchen Grußes noch nicht umriſſen. Sieht man genauer zu, ſo lebt ſein Stil aus dem Ausgleich von 
Bildhaftigkeit, die durch die Rahmung und die freigeſtellten Umriſſe der Figuren in dieſem Rahmen 
erreicht ift, und von plaſtiſchen Werten, die die Figuren als vollrund geſchnitzte Leiber verkörpern. Die 
koͤrperliche Gewichtigkeit der Verkuͤndigungsgruppe lebt aus der raumfuͤllenden Kraft ihres plaſtiſchen 
Kerns, nicht aus der Bewegung wie der Hl. Andreas und nicht aus der virtuoſen Durchhoͤhlung der Obere 
flächen wie die Torrigianiſtiftung. Maria und Engel tragen eine ſtrenge Statik in fich, fie (ереп beten: 
gerade, und der bewegte Reichtum, der trotzdem von ihnen ausgeht, iſt ein Reichtum der Randformen an 
den Gewaͤndern. Gerade die Ruͤckenanſicht der Gruppe veranſchaulicht das ſehr eindringlich. Dadurch, daß 
beide Geſtalten trotz ihrer vollrunden Ausarbeitung einfach im Grundriß, großzuͤgig im Aufriß und bewegt 
nur in den Randformen ſind, entſteht die eigentuͤmliche Bindung an die Flaͤche, jener bildhafte Eindruck, 
der im Heranſchreiten den Beſucher der Kirche den Engliſchen Gruß auf der Folie des Chorinneren wie ein 
Bild im Bilde erleben laͤßt. 

Anſaͤtze, die bereits in der Buͤhnenwirkung des Krakauer Marienaltars da waren, ſind im Engliſchen Gruß 
im Sinne des heraufziehenden „maleriſchen“ Zeitalters zu Ende gedacht. Krakauer Altar und Engliſcher 
Gruß ſtehen in enger Verbindung zueinander. Wiederum iſt, vierzig Jahre nach Krakau, in St. Lorenz der 
aus Stiliſierung und Abbild gewonnene farbige Ausdruck angeſtrebt. Koͤnnte man ſich den Engliſchen 
Gruß ungefaßt vorſtellen? Wie Anton Tucher ſchreibt: Veit Stoß hat ihn eigenhaͤndig gefaßt. Die duͤnn 
vertriebene Farbe auf den feſten Geſichtern, die lebhaften Augen, das ſtrahlende Gold: das ſind dieſelben 
unverkennbaren Kennzeichen der Faßmalerei wie am Krakauer Altar, eben der Stoßiſchen. Daß der Meiſter 
damals durchaus nicht alle aus ſeiner Werkſtatt kommenden Arbeiten ſelbſt bemalte, zeigt etwa eine dem 
Engliſchen Gruß verwandte Gruppe der Hl. Anna Selbdritt in der St. Jakobskirche zu Nürnberg, die 
bei aller farbigen Schoͤnheit neben dem Engliſchen Gruß konventionell wirkt. Fraglich uͤbrigens auch, ob 
die Rundmedaillons am Roſenkranz dieſe meiſterliche Faſſung trugen; fie fügen ſich zwar dem Geſamtbilde 
dienend ein, find aber nur recht derbe Werkſtattarbeiten. 

Faſſen wir alle dieſe Beobachtungen zuſammen, ſo beziehen ſie ſich auf Dinge, die im letzten dem großen und 
ſchoͤnen Pathos dienen, der aus dem Werl fpricht, Religioͤs und kuͤnſtleriſch ift der Engliſche Gruß durchaus 
ſpaͤtgotiſch, und ſelbſt das eingewurzelte „barocke“ Temperament Stoßens erſcheint gebaͤndigt. Gegenuͤber 
den ſcharf umriſſenen Krakauer Charakteren wirkt der Engliſche Gruß als Typus, ſeine Geſtalten als ۶ 
präfentanten des Überirdiſchen. Damit ift an das Geheimnis feiner Wirkung gerührt; fie (ft wie eine Viſion. 
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Klaffih des Alters 

Bei einer Wiederherſtellung im Jahre 1904 fand man in bem Ruͤcken des Gekreuzigten in ber St. ۶ 
duskirche zu Nuͤrnberg einen alten Zettel mit folgender Inſchrift: „Ihs Maria / Adi 27 Julii 1520 jar / 
ift difer Got auff gericht durch Niclas Wickel zw / Nurnberg mit Diff Aug(uſtin) ... und ift gemacht / von 
Veit Stoß zw Nurnberg / koſtet ...“ Dieſes aus der Entſtehungszeit des Kreuzes ſtammende Beglaubi— 
gungsſchreiben ſichert nicht nur die Autorſchaft des Veit Stoß, ſondern gibt Auskunft daruͤber, daß er ۶ 
mals eine ſchoͤpferiſche Wandlung noch im hoͤchſten Alter durchlebte. Mit dem ſogenannten Bamberger 
Altar, der im gleichen Jahre 1520 begonnen wurde, iſt der Wickelſche Kruzifixus nun wirklich Altersſtil; die 
unruhvolle, ſo wandlungsfaͤhige Kunſt des Veit Stoß klingt in einer Klaſſik aus, deren tiefſtes Erlebnis 
die Harmonie und ein bisher ſelten geſtalteter Seelenfrieden tft. 

Der Gekreuzigte, den der Genannte des Groͤßeren Rates Niclas Wickel urſpruͤnglich in die Frauenkirche 


36 geſtiftet hat, ſtellt ſich mit einem neuen Ethos neben die fruͤheren Stoßiſchen Kreuze. Außerordentlich 


geſtreckt haͤngt, faſt moͤchte man ſagen ſchwebt der ſchlanke Leib am Kreuz. Nur die durchgebogenen Arme 
zeugen von der Schwere des Koͤrpers, deſſen Einzelformen edel und prall durchgebildet ſind. Noch 
einmal ift gegenüber dem Spitalkreuz vom Anfang des Jahrhunderts die Neigung des dornengekroͤnten 
Hauptes geſaͤnftigt, ſo als blicke der Sterbende auf die Zeugen ſeines Todes herab und ſpraͤche die bekannten 
Worte des Abſchiedes an fie. Das Grauen des Karfreitages ift in dieſem Alterswerk bereits uͤberſchimmert 
von der Gewißheit der Auferſtehung. Ihm iſt der Ausdruck der Erloͤſung aufgepraͤgt in dem Sinne, wie 
ſie die junge Reformation predigte und in dem Sinne, wie Duͤrer ihr in ſeiner Chriſtusauffaſſung Ausdruck 
gab. In dieſem letzten Gekreuzigten hat das heroiſche Leiden ſchlechthin Geſtalt gefunden, gleichguͤltig, 
ob man nun annimmt, daß Duͤrer hinter den Formen des Stoßiſchen Kreuzes ſteht, oder der Meiſter aus 
eigenem Erleben zu einem neuen Stil kam. Manches ſpricht fuͤr das zweite, ſo der dem Alter eigene Abſtand 
von den Dingen, die weiſe Einſicht, die nicht mehr in der Welt ſteht, ſondern fon überwunden hat und ebene 
ſo, daß die Einzelheiten ganz Stoßiſch bleiben, kein Einfluß von außen die Formen bedingt. Man betrachte 
daraufhin Haͤnde und Fuͤße, mit welcher unvergleichlichen Überlegenheit Struktur und Oberflaͤche gleicher— 
weiſe durchgeſtaltet find, Die Feinheiten der Oberfläche waren nicht für Faſſung, wie bei den anderen K Kreuzen, 
hoͤchſtens fúr leichte Toͤnung berechnet. Das Atmen der Haut, mit dem Pulſen der angeſchwollenen Adern 
und ihrem glatten Schmelz hat Stoß noch nie derart vergegenwaͤrtigt wie am Wickelſchen Chriſtus. Der 
Idealismus im Geiſtigen und die abbildhafte Naturnaͤhe im Koͤrperlichen ſchließen ſich hier nicht mehr aus. 
Sie bewirken aber gemeinſam, daß am Ende des Stoßiſchen Werkes ein Gekreuzigter ſteht, der ſeinem Weſen 
nach unkirchlich ift und ein ſtarkes Bekenntnis zu der Formwuͤrdigkeit und Eigengeltung des ſchoͤnen menſch— 
lichen Leibes iſt. Wir wiſſen, daß Veit Stoß zeitlebens altglaͤubig geblieben iſt. Daß die Geſinnung ſeines 
Chriſtus von 1520 aber eher zu der neuen Lehre hinneigt, ſeine koͤrperliche Erſcheinung aus einer Anſchauung 
wuchs, die im letzten Grunde Renaiſſance iſt, wird niemand leugnen. Und was das Weſentliche iſt: dieſes 
neue Weltgefuͤhl ift nicht in aͤußerlichem Beiwerk verarbeitet, ſondern feinem Weſen nach da, nicht Ober: 
nommen, ſondern erlebt. Dieſer letzte Stil ift eine ganz perſoͤnlich, ganz unmittelbar erlebte Wieder 
geburt. Sie haucht der Stoßiſchen Klaſſik des Alters eine Jugendlichkeit ein, die nur wenigen Begnadeten 
geſchenkt iſt. 

Wenn Alterswerke großer Meiſter in vielem Erfuͤllung deſſen bringen, was zu verſchiedenen Zeiten in dem 
zuruͤckliegenden Lebenswerk angeklungen war, dann iſt dies an einer Arbeit auch bei Veit Stoß deutlich: 


40 


— 


4 


то dem Mittelſtuͤck eines Marientodes, der Beſitz des Vereins Haus Wettin ift. Eine Gruppe von fünf 
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Juͤngern, die fich um die ſterbende Maria bemühen. Wie in Krakau hat der Tod die jugendlich-ſchoͤne ۶ 
mutter in die Kniee gezwungen. Geſtuͤtzt von einem Greis greift ſie, waͤhrend die Augen bereits brechen, 
nach der Sterbekerze, die ihr der Juͤngling Johannes reicht. Ein prachtvoller bartloſer Alter ſchwingt das 
Raͤucherfaß, die beiden Baͤrtigen dahinter treten mehr zuruͤck. Aber auch ihre Koͤpfe loͤſen ſich in wunder— 
barer Greifbarkeit von der Folie der ganz flach angedeuteten kargen Rundbogenarchitektur. 
Auf dieſem Marientod begegnet wieder, nun noch verfeinert, die ſenſible Oberflaͤchenbehandlung wie an den 
„italieniſchen“ Werken, aber fie ift gepaart mit dem Liebreiz der Hausmadonna und der Ausdruckskraft des 
Andreas. Jener Alte in der Mitte mit dem traurig laͤchelnden Mund kommt ſchon auf einem Relief des 
Krakauer Altars als Modell vor, und der Patriarch mit dem wallenden Bart erinnert an die Zuͤge des 
Tucherſchen Andreas in der St. Sebalduskirche. Aber die Monumentalitaͤt dieſer Rieſen iſt hier nun in die 
intime Stille einer Kleinplaſtik abgewandelt. Vor dieſer Feinarbeit kann man noch einmal den Sinn ber unz 
bemalten Holzplaſtik ganz ermeſſen. Dem deutſchen Lieblingswerkſtoff, dem Holz, ſind hier alle Moͤglich— 
keiten, plaſtiſche, maleriſche und graphiſche, entlockt. Wie greift hier das Spiel der Hände in den beſchatteten 
Hohlraum hinein, durch den die Kerze als Achſe der ganzen Kompoſition gelegt iſt. Wie iſt dieſe ineinander 
verflochtene Bewegung des knieenden Juͤngers und der knieenden Sterbenden aufgenommen in den Ge— 
waͤndern, in den zuͤgigen Bahnen des Maͤnnerkleides, in dem feinen Kniſtern des Kopftuches von Maria, 
und wie wird das Hinundhergleiten gefaßt in der einen Gebaͤrde der Greiſenhand, die ſich auf den Arm 
Mariens legt. Bei allem Reichtum der inneren und innerlichen Bewegung: wie ruhig gefuͤhrt ſind die Um— 
riſſe, wie ſelbſtverſtaͤndlich, wie gebaut fügen fid) die vier Köpfe der Stehenden ben Rundboͤgen ein. 
Schwer zu ſagen, wie die Kompoſition urſpruͤnglich ausgeſehen hat. Wahrſcheinlich war an jeder Seite eine 
weitere Gruppe von Apoſteln angeſchloſſen. Oder iſt der Marientod nie fertig geworden, wie der Bamberger 
Altar, mit dem Veit Stoß Abſchied nahm von der Kunſt und vom Leben? 
Der Anlaß zu dieſem groß geplanten letzten Werk Meiſter Stoßens war bedeutſam genug. Am Karmeliter— 
kloſter in Nuͤrnberg war Anfang 1520 die Stelle des Priors neu zu beſetzen. Der Rat wuͤnſchte, daß „ein 
tapferer verſtaͤndiger Mann“ gewaͤhlt wuͤrde, „der in geiſtlichen und weltlichen Dingen dem Kloſter wohl 
vorſtehen moͤge“. Die Wahl fiel auf den gelehrten Prior von Budapeſt, den Doktor des kanoniſchen Rechtes 
Andreas Stoß, Meiſter Veits aͤlteſten Sohn. Nur zu verſtaͤndlich, daß Vater und Sohn alsbald nach einer 
wuͤrdigen Gelegenheit ſuchten, dem Andenken ihrer Familie in der St. Salvatorskirche des Kloſters, das 
mit dem Schickſal des Jahres 1503 ſo eng verbunden war, ein Denkmal zu errichten, das die Schatten der 
Vergangenheit vollends auflichten ſollte. Vom 13. Juli 1520 iſt der Vertrag datiert, in dem Andreas mit 
dem Konvent ſeines Kloſters einen Altar fuͤr den Chor der Kirche bei Veit Stoß beſtellte. Das Werk ſollte 
ganz aus Holz beſtehen, Schrein, Auszug und Fuß des Altars mit Schnitzwerk geſchmuͤckt werden. Veit 
verpflichtete ſich zur Lieferung in drei Jahren und hat tatſaͤchlich, wie die Jahreszahl 1523 an dem Werk 
ausweiſt, dieſe Friſt eingehalten. Er hat die Plaſtiken eigenhändig ausgeführt, denn er bemerkt ſelbſt: „wann 
es ift nit ein Werk, das in ainem jar hat kinnen gemacht werden durch ain ainzige Hand.“ Als Entgelt für 
die reine Schnitzarbeit wurden 400 Gulden vereinbart, zahlbar in jährlichen Raten zu şo Gulden. Vater unb 
Sohn beſtimmten, daß der Altar ſtets ungefaßt bleiben ſollte, er nur an beſtimmten Feſttagen geöffnet 
werden duͤrfte und daß nur zwei Kerzen an dem Altar brennen ſollten. Aus all dieſen Anordnungen geht 
hervor, mit welcher Sorgfalt die Vorbereitungen getroffen wurden und wie pflegeriſch auch für die Zukunft 
des fertigen Werkes vorgeſorgt wurde. 
Ein Originalriß zu dem Altar hat fich im Archaͤologiſchen Inſtitut der Univerfität Krakau erhalten, gleich— 
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gültig, ob man ihn nun 1520 datiert ober wegen feiner Abweichungen von ber Ausführung früher anſetzt. 

58 Als Zeichnung iſt er einer der lebendigſten Altarriſſe, die wir aus dem 16. Jahrhundert beſitzen, friſch, klar 
und bereits etwas von dem plaſtiſchen Leben der Ausfuͤhrung vorwegnehmend, nichts verhaͤrtet oder 
ſchematiſch, wie ſonſt haͤufig Werkzeichnungen erſcheinen. Man fuͤhlt ſich vor den ſicher umreißenden Linien 
des Entwurfes an die Muͤnnerſtaͤdter Altarfluͤgel erinnert. Zwei Skizzen auf der Ruͤckſeite eines Brief— 
konzeptes im Nationalmuſeum in Budapeſt (um 1510) und eine weitere Zeichnung in der Sammlung 
Ehlers-Goͤttingen ergänzen unſere Vorſtellung von dem Zeichner Veit Stoß (Textſeite 5). 

In Budapeſt iſt beide Male das Thema der Hl. Anna Selbdritt behandelt. Anders als die Gruppe in der 
St. Jakobskirche in Nürnberg, anders auch als eine nicht eigenhaͤndige, aber von Stoß beeinflußte ۲ 
desſelben Themas im Wiener Dioͤzeſanmuſeum find die beiden Frauen Anna und Maria auseinander: 
geruͤckt; ſie ſitzen getrennt auf zwei Stuͤhlen, der dralle Chriſtusknabe ſtrampelt, von beiden Seiten gehalten, 
zwiſchen ihnen. So hatte ſchon Nikolaus Gerhaert in ſeiner ſchoͤnen Hl. Anna Selbdritt im Berliner Muſeum 
die Familienidylle ausgedeutet. Mit nervös zufahrenden, kurvig geführten Bahnen und kritzeligen Falten⸗ 
neſtern legt fih Stoß in den Budapeſter Zeichnungen das Thema zurecht. Aus der allgemein ſkizzierten 
Situation entwickelt ſich allmaͤhlich die plaſtiſche Form. Aber noch iſt alles im Werden, noch alles erſte 
Niederſchrift. So von der Geſamtheit der vorgeſtellten Kompoſition her, wie hier etwa die Geſichter an— 
gedeutet ſind, hat Albrecht Duͤrer 18 Jahre ſpaͤter den letzten von ihm bekannten Kompoſitionsentwurf zu 
einer Marienverehrung gezeichnet. 

Der Altarriß erſcheint demgegenuͤber ausgereift. Er verliert ſich zwar nicht in Einzelheiten, aber er iſt zu 
Ende gedacht, auch wenn zwei Aufſatzfiguren nur erſt in Umriſſen angegeben ſind. Wieder verherrlicht dieſer 
Altar die Jungfrau Maria, mit dem Weihnachtsbilde der Verehrung des Kindes im Mittelſchrein, mit den 
Reliefs der Verkuͤndigung, Heimſuchung, Anbetung der Koͤnige und Darbringung im Tempel auf den 
Fluͤgeln. Die Himmelfahrt Mariens und die Aufnahme in den Himmel ſieht der dreipaßfoͤrmige Aufſatz vor, 
den Chriſtus als Schmerzensmann zwiſchen Maria und Johannes bekroͤnt. Die ſeitlichen Rundboͤgen fuͤllen 
die Speiſung des Propheten Elias durch einen Engel und die Ruhe auf der Flucht, waͤhrend im Altarfuß 
die Paradieſesgeſchichte erzaͤhlt iſt. 

In dieſer Vollſtaͤndigkeit ift der Altar niemals zu Ende gebracht worden. Die Paradiesſzenen fehlen ebenfo 
wie die Ruhe auf der Flucht und weſentliche Teile des mittleren Aufſatzes. Mit der „Ausbereitung“ des 
Altars ſcheint uͤberhaupt nicht mehr begonnen worden zu ſein. Aber, was weſentlicher iſt, es hat eine Plan— 
aͤnderung ſtattgefunden. An dem Bamberger Altar, wie er heute erhalten iſt, kommen nur das Anbetungs— 
und das Darbringungsrelief der Angabe des Riſſes nach. Statt der beiden dort vorgeſehenen Reliefs er— 
ſcheinen nun die Darſtellungen der Geburt Mariens und der Flucht nach Aegypten, und zwar als Flach— 
reliefs, die offenſichtlich für die Außen fetten beſtimmt waren, über die uns der Riß im Unklaren laͤßt. 
Vielleicht waren noch die Begegnung an der Goldenen Pforte und der Tempelgang der kleinen Maria den 
Außenſeiten vorbehalten. Gleichviel: ein Hauptreiz des Originals liegt in der Staffelung, in den verſchieden 
wirkſamen Graden der plaſtiſchen Tiefe, wie ſie in den nahezu vollrunden Geſtalten des Schreins, den 
maͤchtig ſich vorwoͤlbenden Hochreliefs, den zarten Übergaͤngen der Flachreliefs und den erregten Formen 
der Aufſatzgruppen verkoͤrpert ſind. 

59 Die Verehrung im Stall von Bethlehem iſt ungewoͤhnlich reizvoll geſtaltet. Sie lebt, obwohl 
gegenuͤber dem Entwurf durch den zu kleinen Schrein einige Stoͤrungen entſtanden ſind, aus der raͤum— 
lichen Ausgeſtaltung in zwei Zonen und der eigenen Ausmalung des Vorganges, die Engel und Hirten 
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muſizierend und verehrend vor das Kind treten laͤßt. Die freiſtehende Saͤule bringt eine ſehr uͤberlegte 
Spannung in die Kompoſition, da ſie aus der Mitte geruͤckt iſt, und nun die Haltung der Koͤpfe, die ۶ 
richtung und die Gebaͤrden die Fuͤhrung des Betrachters uͤbernehmen, hin zu dem Kinde, das in ſeiner Win— 
zigkeit am Boden liegend der eigentliche Mittelpunkt des Ganzen iſt. (Leider iſt das Chriſtkind nicht mehr 
original, ſondern eine derbe barocke Ergaͤnzung.) In dem Kinde treffen ſich die Achſen, die man von dem 
geneigten Kopf Joſephs uͤber die verehrende Maria und von dem rechts heranſchreitenden Engel uͤber den 
knieenden Diakonenengel legen kann. Die beiden Engel an der Säule geben eine Art Gegenbewegung; die 
zuruͤckhaltenden Hirten vermitteln. 
Maria iſt eine voll erbluͤhte junge Frau mit runden Schultern und laſtendem Koͤrper. Ihrer Schwer— 
bluͤtigkeit entſpricht die gehaltene Schwermut des Geſichtes. Der von rechts heraneilende große Engel, 
die herrlichſte Geſtalt des ganzen Altars, iſt ihr Widerpart, eine aͤhnliche Zwieſprache zwiſchen Irdiſch 
und Überirdiſch wie der Engliſche Gruß. Doch dieſer Himmelsbote ift aus einem neuen jungen Geſchlecht, 
groß und frei; wohl ausgewogen ber vorwaͤrtsdraͤngende Schritt, dem die Neigung des Kopfes folgt, 
den die Bewegung der Haͤnde kontraſtiert. Die glaubhafte plaſtiſche Kraft der Bewegung, die von ihm 
ausſtrahlt, zuͤngelt nicht mehr wie Feuer in den Kluͤften des Gewandes, ſondern iſt geballt in der Woͤlbung 
des Koͤrpers, der ſich wahrnehmbar durch die Umhuͤllung abzeichnet. Dieſe neue Plaſtizitaͤt, die die Formen 
prall, wie in einer geſpannten Haut, die nirgends Falten wirft, durchblutet, ift beſonders greifbar in den 
Koͤpfen. Bei dem in ſchoͤnem Pathos ergluͤhenden Engelskopf hat man die Empfindung, als muͤßte er ſich 
kuͤhl und glatt wie Bronze anfaffen. Der dunkle Ton wirkt wie Metall, die kugeligen Woͤlbungen der 
Stirn und der Wangen ſcheinen eher von innen nach außen getrieben als mit dem Meſſer aus dem 
Holz geſchnitzt. Dieſer ganz neuartige Eindruck wird durch den Stimmungsgehalt nur verſtaͤrkt, der wie noch 
nie bei Stoß auf feierliche Wuͤrde, auf Groͤße im Sinne der klaren Form abgeſtellt iſt. Das ſind Zuͤge, die 
wir als Renaiſſance bezeichnen, aber es ift nicht die Nenaiffance Italiens, ſondern Stoßiſche, fo wie der 
Greis ſie durch die juͤngere Generation, deren Sprecher Duͤrer war, ſah und verarbeitete. Der alte Stoß iſt 
nicht akademiſch geworden. Was den Bamberger Altar ſo wunderbar lebensvoll macht, das iſt die treu— 
herzige Volkstuͤmlichkeit, ift der Humor, der trotz dem „großen Stil“ in ihm Platz hat. Der mit froͤhlichem 
Schmunzeln dem Chriſtuskinde vorſpielende Lautenengel an der Saͤule und ſein draller Bruder ſind die 
heiterſten Geſchoͤpfe, die es von Veit Stoß gibt. Der Beter mit den Schelmengruͤbchen und den froͤhlichen 
Augen und der luſtig wie eine Binſenhaube aufgeſtuͤlpten Haarperruͤcke ſcheint nur ſchwer das Lachen zu 
verbeißen in der ernſten Geſellſchaft, in die er geraten iſt. Das gefiederte kleine Engelsvolk oben in der 
Rundung hat es da ſchon leichter: das lacht wie am Krakauer Altar und am Engliſchen Gruß. Blickt 
man dann aber auf die Landſchaft, ſo iſt wieder der Abſtand deutlich. Die Felſen und Tuͤrme ſind 
raumhaltiger — wenn auch noch nicht im Sinne der Linearperſpektive — geworden, [o daß Platz tft für die 
Herde auf dem Felſen und einen Hirten, der nur zur Haͤlfte in einer Senke ſichtbar wird und fuͤr die reizende 
Gruppe zweier Frauen, die ſich gegenſeitig uͤber einen beſchwerlichen Zaun helfen, um ja rechtzeitig nach 
Bethlehem zu kommen. 
Die Geburt Mariens gipfelt in der Darſtellung des Muttergluͤckes, wie Mutter Anna voll inniger 
Behutſamkeit das Neugeborene aus der Hand der Amme entgegennimmt, und die uralte Wehmutter 
Becher und Brote fuͤr die leibliche Staͤrkung der Woͤchnerin bereit haͤlt. Ein Maͤdchen — ihre dichten 
Flechten ſtecken noch nicht unter der Frauenhaube — waͤſcht inzwiſchen Windeln. Ihre Ruͤckenanſicht 
mit dem reizenden verlorenen Profil (ft ähnlich verkuͤrzt wiedergegeben wie das Übrige Mobiliar und Gerät 
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in der Wochenftube, Durch diefe Verkuͤrzungen ift die Vorſtellung räumlicher Tiefe im weſentlichen bedingt. 

65 Das Relief der Anbetung der Koͤnige haͤlt ſich an eine Kompoſition, die bei Duͤrer und in ſeinem 
Schuͤlerkreiſe geläufig ifte Der alte König kniet vor dem Kinde, das munter nach den Goldſtuͤcken greift, 
die er ihm darbringt; der Baͤrtige, deſſen Typ wir nun ſchon kennen, ſteht gruͤßend dahinter, waͤhrend der 
Mohr von rechts herantritt. Dieſer wie ein Geck hergerichtete Maͤrchenprinz iſt die auffallendſte Geſtalt auf 
dem Relief. Überartikuliert in den Gelenken, ſcheint Stoß ſeine ganz beſondere Freude an dem Koſtuͤmlichen, 
dem Schmuck und den Waffen gehabt zu haben. Mit wahrem Fanatismus der Sachlichkeit iſt jeder Be— 
ſchlag, jedes Ornament eingetragen, ohne daß indeſſen ſolche Nahſicht der Wirkung im Großen Abbruch tate. 

66 Noch reicher durch die Doppelbewegung der Darreichung des Kindes an den Hohenprieſter, der Taube an 
ſeinen Gehilfen wirkt die Darbringung im Tempel. Maria mit dem Kinde iſt wie eingeborgen in den 
Halbkreis der fuͤnf Koͤpfe uͤber ihr. Beſonders ſchoͤn die Ruͤckenfigur rechts, die auf dem Riß noch nicht 
ſo geplant war. Die Kompoſition faͤngt ein derartig bewegtes Licht- und Schattenſpiel ein, daß die Wirkung 
faſt einer Freiplaſtik gleichkommt. 

Die beiden Flachreliefs ſind idylliſcher und gemahnen an die heitere Stimmung des Duͤrerſchen Marien— 
lebens. 

67 Die Erzaͤhlung von der Flucht nach Agypten — in enger Anlehnung an Duͤrers Szene aus dem Marien— 
leben — hat ihren befonderen Reiz durch die Einbettung der Figuren in die felſig⸗romantiſche Landſchaft. 
Da iſt einmal die ganze Erzaͤhlerfreude des graphiſchen Stils in eine plaſtiſche Loͤſung umgegoſſen. 
Waͤhrend eben das Goͤtzenbild am Boden zerſchellt, führt Joſeph ſeelenruhig Ochs und Eſel aus dem 
Stall von Bethlehem uͤber eine Bachbruͤcke und nimmt dabei einen tiefen Schluck aus ſeiner Pilger— 
flaſche, waͤhrend Maria ganz verſonnen ihr Wickelkind im trottenden Schritt des Eſels ſchaukelt. Ein Blick 
zuruͤck auf den „großen“ Engel im Schrein desſelben Altars, und man wird ſich der Moͤglichkeiten bewußt, 
die noch einmal als die Ernte aus zwei reich durchlebten Menſchenaltern Geſtalt gefunden haben. In dieſer 
Begegnung von klaſſiſcher Größe und volksliedhafter, herzlicher Schlichtheit liegt das Geheimnis, weswegen 
für Nürnberg im Jahre 1523 der letzte wirklich zu der Gemeinde des Volkes ſprechende Altar entſtand. 
Dieſe Möglichkeiten find beſonders gluͤcklich in den kleinen Figurengruppen erfüllt, die für den Aufſatz des 

68 Altars beſtimmt waren. Da ſind zunaͤchſt die Apoſtel zu der Himmelfahrt Mariens, zwei Dreiergruppen 

69 und zwei Einzelfiguren. Einzigartig verſchmelzen ſie Inbrunſt des Erlebens mi feierlicher Gebaͤrde zu einer 
Intenſitaͤt der Form und des Ausdrucks, die fich in der Hingabe an das Wunder des Entſchwebens erſchoͤpft. 
Man glaubt dieſen Maͤnnern, die es foͤrmlich emporreißt, ihr Schauen, auch wenn das Geſchaute nicht 
ſichtbar iſt. Verzuͤcktes Emporblicken, verſunkene Andacht, ſelbſtvergeſſene Benommenheit — all dieſe Phaſen 
durchleben die Apoſtel. Hier iſt wieder ganz an das Werk gebundene Sammlung wie in dem Relief des 
Marientodes, hier ift Eigenhaͤndigkeit ſelbſt für die dem Blick hoch entruͤckten Figuren im Altaraufſatz. 

71 Der wachen Geſpanntheit der Apoſtel ſteht die ftill erzaͤhlende Wundergeſchichte gegenüber, wie ein Engel 

dem in der Wuͤſte ſchlafenden greifen Propheten Elias Brot herbeibringt. Ein Bild heiteren Friedens, wie 
der muͤde Prophet unter dem durchbrochenen Geſtaͤmm des Baumes ruht, und der Engel es eilig hat, dieſe 
Ruhe aufzuſchrecken. Meiſterhaft iſt die Kurve des Gehoͤlzes und der Umriß des Engels dem vorgeſehenen 
Rundabſchluß eingefuͤgt. 
Der liebevollen Durchgeſtaltung bis in die Kleinformen, der ſorgfaͤltigen Planung des Gehaͤuſes in einer 
Formenſprache, die Renaiſſancewoͤrter in ſpaͤtgotiſcher Grammatik verwendet, merkt man an, wie ernſt 
Veit Stoß feinen letzten Großauftrag genommen hat. Seiner inneren Harmonie Debt man die Mühe nicht 
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an, die die Arbeit bem alten Meiſter gemacht haben muß, auch nicht die traurigen Begleitumſtaͤnde, die dazu 
fuͤhrten, daß er nie zu Ende gebracht, daß er nie in der Karmeliterkirche aufgeſtellt werden konnte. Schon 
bei der erſten Ratenzahlung nach der Ablieferung kam es zu gewiſſen Schwierigkeiten. Es gab eine Oppo— 
ſition im Konvent gegen den Prior, Oppoſition auch gegen den Altarauftrag. Andreas Stoß war in dem 
der Reformation geoͤffneten Nuͤrnberg der Sprecher der Reaktion geworden. Ein oͤffentliches Religions— 
geſpraͤch auf dem Rathaus 1525 ſchied die Fronten endguͤltig: der ſo ehrenvoll berufene Prior mußte wegen 
feiner papiſtiſchen Geſinnung Nürnberg verlaſſen. Das Kloſter ging an die Stadt Nuͤrnberg über. Diefe 
verwies die Forderungen fuͤr den Altar an den Konvent, der Konvent an den Prior, dieſer wiederum an die 
Stadt. Ein unleidliches Feilſchen begann. Veit Stoß ging es um den Altar und um das Recht, ſein Werk 
in der dafuͤr beſtimmten Kirche aufzuſtellen, dem Rat darum, die Schuld ſo billig wie moͤglich abzuwaͤlzen. 
So erklaͤrte man den Vertrag kurzerhand fuͤr unguͤltig. Veit Stoß war zu alt geworden, die Welt wollte 
ſein Werk nicht mehr. Im Jahre 1527 hoͤren wir zum letzten Male von dem Streit, ſoweit er den Meiſter 
ſelbſt anging. Erſt 1543, nach dem Tode des Sohnes Andreas, kam er zu einem gewiſſen Abſchluß. Die 
Erben konnten den Altar an die Obere Pfarrkirche in Bamberg, wo Dr. Andreas als Karmelitenprovinzial 
geſtorben war, verkaufen. Von dort gelangte der „Bamberger Altar“ 1937 als Leihgabe in den Dom. 

Mit der Verbannung des Sohnes und der Ablehnung ſeines Werkes brach die letzte Hoffnung, die letzte 
Freude für den einſam gewordenen Meiſter zuſammen. Enttaͤuſcht und müde hat er 1533 die blinden Augen 
geſchloſſen. Auf dem Johannisfriedhof hat man ihn beigeſetzt. Er hat ſeinen Kindern ein bedeutendes Ver— 
moͤgen hinterlaſſen. Der „unruhige heilloſe Bürger, der einem ehrbaren Rat und gemeiner Stadt viel ۶ 
ruhe gemacht hat“, war er bis zu ſeinem Ende geblieben. Als der große kaͤmpferiſche Schnitzer und Stein— 
bildhauer, als Ingenieur unb Bauberater, Rotgießer, Stecher, Maler und Zeichner lebt er in feinem Werk unfterb: 
lich fort. Er verſtieß gegen das Geſetz; er kaͤmpfte um das Recht, weil er daran glaubte. Er blieb altglaͤubig, 
aber er blieb kuͤnſtleriſch jung, er glaubte an die Zukunft. Er kam, unbekannt aus welcher Werkſtatt, aus der 
Spaͤtgotil; er führte fie zu einer Vollendung, die, weil fie deutſch war, fich auswirken konnte zu europaͤiſcher 
Bedeutung. Und endlich: Veit Stoß ſchuf in der Klaſſik ſeines Altersſtils, unter dem Eindruck Duͤrers, der 
damals vor feiner Niederlaͤndiſchen ее ſtand, abermals eine Formenwelt, die europaͤiſch war, weil fie der 
ſuͤdlaͤndiſchen Renaiſſance innerlich entſprach. Mit allgemeinen Stilbegriffen wird man Veit Stoß nicht 
gerecht. Sein Werk iſt einmalig wie die Perſoͤnlichkeit, die es ſchuf. Oder, um es mit den Worten auszu— 

druͤcken, die Veit Stoß ſeinem letzten Werk als Empfehlung mitgab: 
„Es lobt fych und ſchend fich ſelbs.“ 
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Marienkirche, 


Krakau, 


3. 


4. Krakau, Marienaltar, Die Frauen am Grabe, 
Ausfchnitt aus dem Relief der Werhtagefeite (5, 14) 


5, Krakau. Marienaltar. Die Kreuzigung. Relief von der Werktagsfeite, Lindenholz, bemalt (S. 11) 


$, Krakau. Marienaltar. Kanne und Schüffel neben dem Betpult aus dem Verhünoigungerelief (S. 19) 


7. Krakau, Marienaltar. Die Verkündigung. Relief von der Feiertagpfeite, Lindenholz, bemalt (S. 19) 
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8. Krakau, Marienaltar. Anbetung der hl, drei Könige, Relief von der Feiertagefeite, 
Lindenholz, bemalt (S. 19) 


Lindenholz, bemalt (S. 19) 


Pfingftfeft, Relief von der Feiertagefeite, 


Marienaltar. 


$, Krakau. 


10. Krakau, Marienaltar. Der Engel mit der Handorgel aus dem Mittelfchrein (S. 13) 
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11. Krakau. 


9. Krakau. Marienaltar, Marientod aus dem Mittelſchrein des Hochaltars (S. 13) 


13. Krakau. Marienaltar, Der Apoftel Johannes aus dem Mittelſchrein (S. 13) 


14. Krakau. Marienaltar. Die Hände der Maria aus dem Mittelfchrein (S. 14) 


15, Krakau. Marienaltar. Kopf der Maria aus dem Mittelſchrein (S. 14) 


16, Krakau. Marienaltar. Gruppe der Apoftel (S. 14) 


17. Krakau. Marienaltar, Kopf des Apoftele Johannes (S. 14) 


Krakau. Marienaltar, Kopf des Apoftele Petrus aus dem Mittelfchrein (S. 14) 
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19, Krakau. Marienaltar. Kopf des Kirchenvaters Hieronymus aus dem Zwickel des Mittelfchreines (S. 14) 


90, Krakau, Nationalmufeum, Oelberg. Sandfteinrelief (S. 15) 


21. Krakau. Kathedrale auf dem Wawel. 
Baldachingrab des Königs Kafimir IV. Jagiello von Polen, + 1499 (S. 16) 


99, Krakau. Kathedrale auf dem Wawel. 
Rotmarmorplatte von dem Grabmal des Königs Kaſimir IV. Jagiello (Nach Gipsabguß) (S. 17) 


93, Krakau. Kathedrale auf dem Wawel. Kopf des Königs Kafimir IV. Jagiello (S. 17) 


24. Krakau. Dominikanerkirche. Grabmal des Filippo Buonaccorfi, genannt Callimachus, + 1496. 
(Bronze) (S. 20) 


25, Gnefen. dom. Grabmal des Zbigneus Oleśnicki, €rzbifchof von Gnefen, 1493 (Bronze) (S. 18) 
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26. Krakau. Kathedrale auf dem Wawel. Jörg Huber: Der Kampf des hl. Michael, 
Kapitäl vom Baldachingrab des Königs Kafimir IV. Jagiello (S. 18) 


Nürnberg. St. Sebalduskirche. Gedächtnisftiftung des Paul Volckamer, + 1499: Drei Sandſteinreliefs 


mit Paffionsfzenen und die hölzernen Standfiguren Chriftus erscheint feiner Mutter“ (S. 21) 
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29, Nürnberg, St. Sebalduskirche. Das Gebet am Oelberg (S. 91) 


30. Nürnberg. St. Sebalduskirche. Die Gefangennahme Chrifti (S. 99) 


Marienklage, Kupferftich. München, Graphifche Sammlung (S. 99) 


31. 


32, Nürnberg. St. Sebalduskirche. Chriftus erfcheint feiner Mutter. Eichenholz, unbemalt (S. 23) 


33. Nürnberg. Germanifches Nationalmufeum. Muttergottes vom Haufe des Veit Stoß. 
Lindenholz, abgelaugt (S. 23) 


34. Nürnberg. St. Lorenzkirche. Chriftus am Kreuz, Lindenholz, bemalt (S. 23) 


35. Nürnberg. Germanifchee Nationalmufeum, Chriftus am Kreuz, 
Aus dem Heiliggeiftfpital zu Nürnberg. Lindenholz, bemalt (S. 33) 


36. Nürnberg. St. Sebalduskirche, Chriftus am Kreuz mit Maria und Johannes. 
Das Kreuz ſtand 1937/38 an anderer Stelle in der Kirche. Die Gruppe gehört urfprünglich nicht zufammen (S. 34, 42) 


37. Nürnberg. St. Sebalduskirche, Maria und Johannes unter dem Kreuz (S. 34) 


38. Nürnberg. St. Sebalduskirche. Kopf des Evangeliften Johannes (5, 34) 


39, Das Haupt Chrifti vom Kruzifixus aus dem Heiliggeiftfpital zu Nürnberg. 
Nürnberg. Germanifches Nationalmufeum, ( S. 33) 


40, Nürnberg. St. Sebalduskirche. Die Füße des Gekreuzigten (S. 49) 


41. Nürnberg. St. Sebalduskirche, Hand des Gekreuzigten (S. 49) 


42. Münnerftadt. Pfarrkirche. Der hl. Kilian vor dem Herzog Gozbert und 0 
Altarflügelbild (5, 30 f.) 


43. Münnerftadt. Pfarrkirche. Das Strafgericht über die Mörder des hl. Kilian. 
Altarflügelbild (S. 30 f.) 


44. Muttergottes mit dem Chriſtuskinde. Kupferftich. München, Graphifche Sammlung (S. 29) 


45. Florenz. Sma. Annunziata. Der hl, Rochus, Lindenholz, unbemalt (S. 37) 
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46. Nürnberg. St. Sebalduskirche, Der Apoftel Andreas. Lindenholz, unbemalt (S. 34) 


47. Nürnberg. St. Sebalduskirche. Hand des Apoftels Andreas (S. 35) 
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48. Nürnberg. St. Sebalduskirche. Kopf des Apoſtels Andreas (S. 35) 


Der Apoftel Paulus, 1513. Sandftein (S. 36) 


49, Nürnberg. St. Lorenzkirche, 


50. Nürnberg. Germanifches Nationalmufeum. London. Victorias und Albert=Mufeum, 
Maria, Aus einer Himmelfahrt ۰ Muttergottes mit dem Kinde, 
Lindenholz, abgelaugt (S. 35) Buchsbaum (S. 38) 


51. Nürnberg, Germanifches Nationalmufeum. Der Erzengel Raphael und Tobias, ۰ 
Lindenholz, unbemalt (S. 36) 
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5e, Nürnberg. St. Lorenzkirche. Blick in den Hallenchor mit dem Sakramentshaus von Adam Kraft 
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53. Nürnberg. St. Lorenzkirche. Der Englifche Gruß. Lindenholz, bemalt (S. 40) 


Nürnberg. St. Lorenzkirche. Erzengel Gabriel aus dem Englifchen Gruß (S. 40) 


55. Nürnberg. St. Lorenzkirche. Maria aus dem Englifchen Gruß (S. 40) 


56, Nürnberg. St. Lorenzkirche. Schellenengel vom Englifchen Gruß (S. 40) 


57, Nürnberg. St. Lorenzkirche. Schellenengel vom Englifchen Gruß (S. 40) 
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58. Krakau. Archäologifches Inftitut der Univerfität. Riß zu dem Bamberger Altar. Federzeichnung (S. 44f.) 


59, Bamberg. Dom. Die Verehrung des Kindes. Mittelfchrein des Bamberger Altars. 
Lindenholz, unbemalt (S. 44) 


60. Bamberg. Dom. Maria aus dem Mittelſchrein des Bamberger Altare (S. 45) 


61. Bamberg. Dom. Die Verehrung des kindes. 
Ausfchnitt aus dem Mittelſchrein des Bamberger Altare (S. 45) 


62, Bamberg. Dom. Engel aus dem Mittelfchrein des Bamberger Altare (S. 45) 


63. Bamberg. Dom, Engel aus dem Mittelſchrein des Bamberger Altare (S. 45) 


64. Bamberg. Dom. Die Geburt Mariens. Relief vom Bamberger Altar (S. 45) 


65. Bamberg. Dom. Die Anbetung der hl, drei Könige. Relief vom Bamberger Altar (S. 46) 
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66. Bamberg. Dom. Die Darbringung im Tempel. Relief vom Bamberger Altar (S. 46) 


67. Bamberg. Dom. Die Flucht nach Agypten. Relief vom Bamberger Altar (S. 40) 


68. Bamberg. Dom. Apoſtel aus dem Auffat; des Bamberger Altare (S. 46) 
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69. Bamberg. Dom. Apoftel aus dem Auffat des Bamberger Altars (S. 46) 
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70. Verein Haus Wettin. Marientod. Lindenholz, unbemalt (S. 49) 


71. Bamberg. Dom. Die Speifung des Propheten Elias, aus dem Auffat; des Bamberger Altare (S. 46) 


Schrifttum 

Das Schrifttum über Kunſt und Perſoͤnlichkeit des Veit Stoß wurde auf eine neue Grundlage geſtellt durch 
die weit ausgreifende Erſtlingsarbeit des 1914 im Kriege gefallenen Max Vo inier, Veit Stoß, die Herkunft 
ſeiner Kunſt, ſeine Werke und ſein Leben (1912). Berthold Daun, Veit Stoß und ſeine Schule in Deutſchland, 
Polen, Ungarn und Siebenbürgen (1916) erweitert die Loßnitzerſchen Ergebniſſe. 1933 hat Reinhold Schaffer 
ein „Lebensbild“ veroͤffentlicht, das ausſchließlich die Biographie bringt. 

Mit Einzelfragen haben fich in jüngfter Zeit folgende wichtigeren Arbeiten beſchaͤftigt: Karl Dinklage und 
C. Theodor Muͤller, Veit Stoß, Beitraͤge zu ſeiner Lebensgeſchichte und zu ſeinem Werk. Muͤnchner Jahrbuch 
der bildenen Kunſt, N. F., Bd. X, 1933; Alfred Stange, Bemerkungen zur Kunſt des Veit Stoß, Feſtſchrift zum 
то, Geburtstag von Heinrich Woͤlfflin 1935; Eberhard Lutze, Katalog der Veit Stoß-Ausſtellung im Germaniſchen 
Nationalmuſeum zu Nürnberg 1933; derſelbe, die „italieniſchen“ Werke des Veit Stoß. Pantheon, Bd. ХІХ, 1937. 
Die polniſche Forſchung hat eine Reihe weſentlicher Beiträge zum Schrifttum über Stoß geliefert. Aus den 
zahlreichen Buch- und Zeitſchriftentiteln heben wir hervor: Felix A opéra, Wit Stwosz (1907); die große amt— 
liche Tafelveroͤffentlichung von Thadée © уур ها‎ wski, Le Retable de Notre Dame à Cracovice (1935) und die ۶ 
giebige Arbeit von Szezesny Dettloff, Die Quellen der Kunſt des Veit Stoß (1935). 

Einen Nachweis uͤber alle erſchienenen Arbeiten wird der Artikel von C. Th. Müller in Thieme-Beckers Allge— 


meinem Lexikon der Bildenden Kuͤnſte bringen. 


72. Drachenleuchter, Aus der Regimenteftube des Nürnberger Rathaufes. 
Nach Joh. Neudörfer d. J. aus der Werkftatt von Stoß nach Entwurf Dürere (S. 39) 
Nürnberg. Germanifches Nationalmufeum, 


Bildernachweis 


Staatl. Bildſtelle, Berlin 27—30, 32—37, 39, 46, 52—55, Germ. Nationalmuſeum, Nuͤrnberg 38, 40—43, 47—49, 
50 a, 51, 56, 57, 64, 65, 67— 72, Textbilder S. 5, 24, Graphiſche Sammlung, München 31, 44, Textbild S. 41, 
Theodor Müller, München 26, H. H. Wiedemann, Hildesheim 59—63, 66, Muzeum Przmyslowe, Krakau 123, 
Archaͤblog. Inſtitut, Krakau 58, Kunſtgeſchichtl. Inſtitut, Poſen 24, R. S. Ulatowfki, Poſen 25, Victoria and 
Albert Muſeum, London sob, Giacomo Brogi, Florenz 45. 


Es lieferten: Das Papier Scheufelen, Oberlenningen; die Druckſtoͤcke Karl Lemke, Graphiſche Kunſtanſtalt; 
den Druck Felgentreff & Co.; den Einband Biblos, alle in Berlin. Den Einband ſchmückt das Meiſter zeichen von 
Veit Stoß. 
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